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إلى دياناء زوجتي العزيزة وملهمتي الرقيقة» والتي يمثل حبها ودعمها أساسّين 
لهذا الكتاب. ولحياتي. 


شكر وتفدير 


الكتاب. شأنه شأن الفيلم» هى نتاج جهدٍ جماعيء يضم من شاركوني في تأليف الكتاب: 
زملاء العمل والطلاب وأمناء المكتيات ومجتمع النشر والمؤسسات الداعمة وآخرينء الذين 
قدموا جميعًا مساهمات قيّمة لكي يخرج الكتاب للنور. 

تبلور هذا الكتاب بمساعدة برنامجّين هامّين يشجّعان ويرعيان البحث والتدريس. 
ون شكر مؤسسة روكفيلر من أجل ترتيب إقامتي لمدة شهر مثمر في مركز بلاجيو للدراسة 
والمؤتمرات في إيطاليا حيث أحزرت تقدَّمًا هاما جدًّا فيما يخص المخطوطة التي أصبحت 
هذا الكثاب: كما سهلت منادرة 'شيكة موازد أعضناء عيكات الكدرسن فق جامعة نيؤيؤرك 
الكثير من بحثي الجاري وأتاحت لي الوصول إلى الموارد الهائلة لمكتبة بوبست ومكّنتني 
من مراجعة مُقرّر تعليميٌ جديد في كل فصل دراسي على مدار ستة أعوام. أنا ممتن على 
نحي خاص للمديرة التنفيذية لهذه الشبكة؛ ديبرا سيبينسكي؛ من أجل هذه الفرص التي 
لإاتقدن يثمن:.ومساغدتها اللظيفة؛ آن واردة وى الكلية الرائفة ال تتخضضن في سينا 
أفريقيا والبرازيل والصين والهند واليابان وكوريا وأورويا وغير ذلك. 

خلال رحلة كتابة ومراجعة هذا الكتاب» اعتمدت على خبرة ومعرفة يباحثين مشاهير 
في مجال السينما. أنا ممتن بنحى خاص إلى دودلي أندرو وديان كارسون ويونج- بونج 
تشوي ومانثيا دياوارا وبروس كاوين ومويا لاكيت ورانجاني مازومدار ورويرت ستام 
وخوانا سواريز من أجل دعمهم الفني ولطفهم الشديد. كما ساعدني زملاء آخرون» من 
غير المختصين بدراسة السينماء بمعرفتهم الثقافية وتعليقاتهم المتسمة بالتبضّر. أنا ممتن 
في هذا الإطار لمساهمات روبرت دي ياني وزارينا هوك وإيفيلين لو. 

لكش من | رهما عا مار كادت كلية ووس كتير المتدمية بيك لانن أنا حمق 
بشدة للدكتور جوزيف هانكين, عميد الكلية المخلص؛ على توفيره بيئة يمكن للبحث 
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والتدريس في آن واحد الازدهار فيها. إن طاقم المكتبة في الكلية من الطراز الأول؛ وأودٌ أن 
أشكر على وجه الخصوص ديانا ماتسون وكريس كيرن وأونا شيه وتواندا ماثورين من 
أجل مساعدتي في العديد من المهام. الشكر كذلك لكريج باداويرء أستاذ مناهج السينما 
والفنون في الكلية» والذي يدرك جيدًا الديناميكيات المعقّدة للكتابة والتأليف أثناء التدريس. 
وأخيراء أنا ممتن للغاية للعديد من طلاب السينما الذين علّموني الكثير عن الأفلام وعن 
التقلع عل حذان التق أرعق أن يقوذ عد امنتفا دو العكيى فى القرررات البدراستفة القن 
دكاشكها لديا لقي نقمنة النى تفوت يه من قار كديع القسة بالتساظة 1 

لم يكن كتاب كهذا ليرى النور على الإطلاق من دون فريق متفان من المحترفين في 
مجال النشر. أودُ الاعتراف بفضل جين زليسكي التي دفعتني لكتابة الكتاب في المقام الأول 
وزيكي ديكل الذي وجَّه تقدّمي في الكتاب خلال جزء كبير من مرحلة التطوير بحكمة 
ومهازة تامقة وكانت نحين فازنوي بزكئسنة"اللأحرين الاسضاظية لذان فى وائلي يلكوين 
هي أفضل من أدرك رؤيتي ووفرت السبل لتجسيدها في النهاية. أنا ممتنَّ للغاية لها 
ولمساعدتها البارعة أليسون كوستكاء وإلى جوانا بايك مديرة المشروع اللبقة والدقيقة على 
نحو استثنائي» وإلى جوليا كيرك محررة المشروعات الدءوبة والودودة بالدارء من أجل 
موهبتهن وصبرهن وحماسهن. 

راجع العديد من مدرّسي السينما في أنحاء الولايات المتحدة مقتطفات من الكتاب 
وساعدوني في إخراجه بهيكته الحالية؛ أشكرهم بكل امتنان وعرفان بالجميل على تعليقاتهم 
الفطنة الثاقبة واهتمامهم الكبير. 


كيف تق رأ هذا الكتاب؟ 


5 الام 5 0 0 هي 0 تنظيمه؛ حيو 8 0 الكتب ب التي 
0 أو مجموعات. ‏ 7 منها اتتمركر 0 نوع ع سينمائي ل وتربطها به روابط 
إطار مشترك» 0 في الاعتبار كيف 5 شخصيات نوع سينمائي ما وحبكاته وموقع 
أحداقة وأساليية المصررة حكن ثارية وثقافة مكان منشّيّهاء وفي نفس الوقت 
احتياجات إنسانية أساسية. هذا أيضًا يسهّل تكد تيم شبكات التناص المعقدة التي تؤ تؤثر 


ع 


َه 


اقلق واسناعه ا محاضوم عل تعن 

كد أكين التكويات' فى أن نمعكن لميسرافن الاقم غنى التخظية زحيى الشكلنت 
العامة التى تخص استعراض أفلام السينما العالمية لأمة أو عصر في المرة الواحدة هي أن 
عضن أنؤاء: السيدضا اله ور داة تصوعى للتمفال والجكافل: وعد لك فاج يعكن أهم الأقداك 
قلا تحاف يننا ركفن يقنيب النتعى التقطية مناطق أككر. لق هذا الديع العام عل 
المخموعانة يقال من القلق الصرا تع لمبالة الحقطرة اوفقوو ميل يرصيق هو لوكرانا أكار 


ًََ 


من كونه تعاقيًا خطيًا لقائمة ما. ريما يحتاج الطلاب عند مناقشة كل مجموعة لفهم 
أكثر دقة بنحى تدريجي للمفاهيم الأساسية. يبني الطلاب مفرداتٍ نقديةٌ لتحليل نصوص 
الأفلام ويدركون كيفية مساهمة التقنية والممارسات التجارية في فن السينماء ويرون كيف 
تمثل الأفلام القيم والتقاليد الثقافية» ويكتسبون معرفة عملية بتاريخ العالم» ويستكشفون 
موضوعاتٍ هامة من خلال مشروعاتٍ موجهة وبحث مكثف. وبما أن كل مجموعة تناقش 
هذه الأهدافء مُعزَّزَة من خلال التكرار والتنويع» فيمكن للمدرّس اختيار الوحدات التي 
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تُلَبّي معاييرهم المتعلقة بالاهتمام والتنوع والأهمية. وأخيرًاء يولي هذا الكتاب انتبامًا متعمّدًا 
لدور صناعة الأفلام التجارية؛ التي عادةً ما يُستخّف بها في الكتب الموجّهة لمناقشة الأفلام 
النخبوية. يحاول هذا الكتاب أن يستعيد بعضًا من متعة مشاهدة الأفلام المسلّية. 

يتضمن الكتاب مقدمةٌ وأربع وحدات أى فصولء ومعلوماتٍ عامةٌ عن أفلام بذاتهاء 
وفحصًا متعمّقًا لبعض أنواع السينما الإقليمية» ومعلومات تكميليةٌ وافرةً. 

تَحدٌّد «المقدمة» ببعض الاستفاضة الأدوات والمنظورات لدراسة بناء أفلام بعينها 
وسياقاتها الأشمل. إنها ستساعدك كدارس للسينما في فهم كيف ناذا دوس الأفلام 
باعتبارها نوعًا من الفن وتقنية وتجارة ودليلًا للثقافات ومؤشرًا اجتماعيًا وأداة سياسية. 
إن هذا القسم سيُقدّم بعض المصطلحات والمفاهيم الأساسية (مثل: الأمة» والعولمية» وما 
بعد الاستعمارء ومجتمع الشتات: والاستشراقء والإنتاجات المشتركة. ومونتاج وجهة النظرء 
وأسطورة البطل) التي سوف تصادفها خلال الكتاب. إنه سيُسهّل فهمّ موضوعاتٍ مثل 
الترجمة المرئية والدبلجة ودراسة الأنواع السينمائية العالمية. كما سيرشدك إلى كيفية قراءة 
أي مشهد بانتباه شديد لتقنية الفيلم والأسلوب السينمائي. 

تغطي كلّ من «الوحدات» الأربع المكوّنة للكتاب نوكًا سينمائيًا معينًاء ويتصدرها 
«فصلٌ» رئيسي يضم نقاشًا عامًّا لأفكار وتاريخ هذا النوع بالإضافة إلى الأساليب الثقافية 
والفنية التي ينبثق منها. على سبيل المثال ستتعرف في هذا الفصل الهام على السمات 
التي تُميّر أفلام الرعب؛ لماذا تزدهر في لحظات معينة أثناء تطور بلدٍ ماء وكيف تعكس 
خصوصيات أي أمة وصناعة السينما بها (الوحوش القوطية في بريطانياء وجماليات 
الجيالى في إيطالياء وأشباح الحرب الأهلية في إسبانياء وأرواح اليوريه الانتقامية في اليابان؛ 
ومصّاصو الدماء القفازون في هونج كونج).؛ وفي نفس الوقت تستعير سماتٍ خاصةً 
بالأسلوب والمحتوى متجاوزة الحدود الجغرافية. يُدِمجٍ كل فصل من الفصول الأريعة 
الرئيسية موضوعاتٍ ذات صلة عن النظرية والتقنية والتاريخ والتسويق والجماليات 
السينمائية داخل السياق السردي. 

هناك قسم بعنوان «نظرة خاصة» في كل وحدة يستكشف بنحو فاحص ترانًا سينمائيًا 
محليًا أو إقليميًا قويا بوجه خاص داخل النوع السينمائي الذي يجري نقاشه. كل قسم من 
هذه الأقسام يتركّز على مجموعة أفلام (صينية؛ أو هندية: أو يابانية: أو أمريكية لاتينية) 
يكل تقؤيندها:ق الكنب الطزيؤة الك كتاقدن السيكما حول الحاله: هذا تقلع اموا عن 
التاريخ المحلي والموقع الجغرافي والبشر والحياة الثقافية والقوى الاقتصادية التي تُشْكّل 
الأفلام في هذا المكان على الكوكب. : 
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كيف تقرأ هذا الكتاب؟ 


هناك قسمٌ آخر بعنوان «لقطة مقربة» في كل وحدة (أربعة في كل واحدة) يقدَّم 
أفلامًا فردية تمثّل تقاليد ونزعاتٍ هامة توقشت بنحوى عام في الفصل الرئيسي. هذه 
الأطروحات الوجيزة ستَّمدّك بخلفية عامة عن عملي وتخا الفيلم وتمويله واستقباله 
والممثلين والمخرج وطاقم العمل. يمكنك استخدامها كفرص سانحة للتركيز بنحو أعمق 
على النصوص السينمائية الجذَّابة والنظر إلى الطرق المختلفة التي تتطور بها تلك الأفلام 
تماشيًا مع الحدود اللغوية أو الوطنية» وتنمو محليًًا حول مجتمعات محدّدة بوضوح, أو 
تعبر الحدود. سيساعدك هذا في النظر إلى تلك الأفلام ليس كنصوص سينمائية منفصلة 
من أماكنّ مختلفة بل كعناصر مشاركة في ظاهرة عالمية ديناميكية. لاحظ كيف أن تلك 
الأفلام تم تحديًا للمخزون العالمي الكبير للسرد القصصي المرثيء أ تتماشى معه؛ أو 
تُوسّع منه. وعلى الرغم من أن هذه الأفلام اختيرت بعناية لجودتها وتنوعها وانتشارهاء 
فهى تمثل فقط عددًا قليلًّا من ضمن العديد من الخيارات. ريما يقرر مدرّسك التركيز على 
أمثلة أخرى تعكس بنحو أكثر مباشرةً نطاقّ المقرّر الذي تدرسه وأهداقه. 

ذاكن الكتان سكم مرفامة سوماق تكارقر وأشظلة من أكل الفقا والضف 
وقوائم أفلام؛ وكنَيًا مُقترّحة للقراءة» وخرائط وجداول زمنية لمساعدتك في استيعاب المفاهيم 
الرئيسية وإرشادك بنحو أكبر أثناء الدراسة. ينتهي الكتاب بمسرد للمصطلحات. وسيمدك 
إلقاه نظزة سويعة غلالرسوم التوضيحية بفكرة هن أتواع الأفلام والموضوعات الى تنافكن 
بين صفحات الكتاب. 

كل صورة فوتوغرافية تُعتبر «لقطةً مُكّرة» مأخوذةً من فيلم حقيقي. بعض هذه 
الضون رهف فق« كتاكرات الإخقارنةوننهاء ذيتاك القطة تفن فيام والعطهاء» السيعةة 
(«ذا ماجنيفيسنت سيفن») معروضة بجانب لقطة أخرى من فيلم «الساموراي السبعة» 
(«سيفن ساموراي») لتسليط الضوء على أوجه التشابه والاختلاف بين أفلام الغرب 
الأمريكي الأمريكية وأفلام الساموراي اليابانية. هناك لقطتان أخريان من فيلم «والد 
العريس» (نناتة أرف :ذا تراه ) اكسفف هافن 1985 و33 معزو متاق إحذاها 
بجانب الأخرى لعقد مقارنة بين أفلام الزفاف في الحقبتين الزمنيتين. بعض اللقطات 
معروضة في مجموعات لغرض مُعيِّن؛ على سبيل المثال» بعض اللقطات من فيلم «المواطن 
كين» (ستيزين كين؛ )114١‏ توضّح كيف أن التحليل الدقيق للفيلم يمكنه الكشف عن 
الحرفية الفنية وراء التصوير والمونتاج الباركين. يوضح تتابعٌ آخَر للمشاهد من فيلم 
«المدمرة بوتمكين» («باتلشيب بوتمكين». )١1175‏ أساسيات المونتاج السوفييتي. هناك 
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السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


مجموعةٌ صور لمصّاصي الدماء في السينما تعرض كيف أن وحشًا سينمائيًا مفردًا يمكنه 
تجاؤز الحدود ونشر الرعب أى المتعة حول العالم. 

توضح «خرائط النوع السينمائي» في كل فصلٍ رئيسي أن بعض الأنواع السينمائية 
تتجاوز الحدود القومية بالفعلء مع تحديد متى وأين تظهر بعض الأفلام من تلك الأنواع 
حول العالم. أما الجداول الزمنية في أقسام «نظرة خاصة»» فتقدم مقارنات جنيًا إلى 
جنب بين الإنتاجات السينمائية لمنطقة ما والأحداث التاريخية التي وقعت بها. استخدم 
هذه الخرائط والجداول الزمنية كوسائل إيضاح مرئية لمساعدتك في تلمّس الطريق خلال 
جغرافيا وتاريخ أفلام الأنواع السينمائية حول العالم. أما قوائم الأفلام الموجودة في نهاية 
الفصل الرئيسي في كل وحدة؛ فيمكنها كذلك المساعدة في معرفة بيانات الأفلام. هذه القوائم 
مرتبة زمنيًا داخل كل نوع سينمائي لتسهيل الوصول إلى تاريخ فيلم ما ودولة المنشاً 
والعنوان والمخرج. سيساعدك إلقاء نظرة سريعة على كل عمود في صنع روابط بين الحقب 
الزمنية والمناطق وصّنَاع الأفلام. لكن تذكّر أن التواريخ والعناوين والأنواع السينمائية 
يمكن أن تمثّل مشكلة لأي شخص يدرس السينما حول العالم» وخاصة في عصر التعاون 
العالمي في إنتاج الأفلام؛ فيمكن أن يُعرَض الفيلم في أوقاتِ مختلفة في مناطقّ مختلفة, 
وربما يُعرف الفيلم بعناوين مختلفة» وريما يُموّل ويُنتج من قبل العديد من الشركات 
والأفراد» بجنسياتٍ مختلفة. ويصدور الكثير من الأفلام «الهجينة»» يصبح تصنيف الأفلام 
حسب الأنواع السينمائية أصعب من ذي قبل؛ فكيف يمكن تصنيف فيلم «اقتل بيل» 
(«كيل بيل»)» على سبيل المثالء للمخرج كوينتن تارانتينو» والذي يمزج عن عمد بين 
عناصر من أفلام الغرب الأمريكي السدكوداة والكونغ فى والكوميديا والرعب؟ كلما 
ازدادت معرفتك بالأنواع السينمائية» تشجعتّ على التساؤل عن كيفية ارتباط أفلام بعينها 
بأنواع سينمائية بعينها داخل قوائم الأفلام وفي وسائل الإعلام وعلى مدار هذا الكتاب. 

وي أحل الحقاها عن الاساق وقورت اسكخد ام وتراضة الإضبدان الأضلية الذكورة 
في قاعدة بيانات الأفلام على الإنترنت (18205.6012): والتى أصبحت نقطةًٌ مرجعية متفقًا 
غليها لد الطلات والباحكين والعالين. ق'صداعة 'الأقلخم فى" بح :شنواء: كما اعتمرت 
كذلك على هذا الموقع باعتباره مصدرًا لعناوين الأفلام الموثوق فيها. الأمر الواقع هو 
أنه في معظم الحالات يُذكّر العنوان بالعربية أولا يليه العنوان الإنجليزي أو الأجنبي 
بالنقل الصوتيء وأخيرًا تاريخ الإصدار. لكنَّ هناك أفلامًا معروفة للجمهور بعناوينها 
الإسبانية والإيطالية» وفي هذه الحالة» ذكرت العنوان بالنقل الصوتي فقطء على سبيل المثال 
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كيف تقرأ هذا الكتاب؟ 


فيلم «أموريس بيروس» )3٠٠١(‏ للمخرج المكسيكي أليخاندرى جونزاليس إنياريتى أو 
«لا سترادا» )١1555(‏ للمخرج الإيطالي فيديريكو فيلّيني. 

أي حقل دراسي له مفرداته الخاصة به داس السينما ليست استثناءً. بعض 
اللقوذاك 'تقفية بشكل كدت مكل لقظة الرافجة إلى النسة الباعية. هناك مفرداتٌ أخرىء مثل 
العؤلية وما بعد الامتمفان اعضيق معاتن وفروةادفيقة رين داردئ ليها والورشين: 
ستجد أن العديد من هذه المفردات مشروحة في المقدمة عند ظهورها لأول مرة: أما في بقية 
الكتاب. فعادةً ما نّقدَّم المفردات الجديدة وتَفسّر في سياقها. وإذا واجهتَ مصطلحًا غير 
مألوف أثناء القراءة» فيمكنك الرجوع إلى «المسرد» في نهاية الكتاب. 

إذا أثار موضوعٌ ما اهتمامك الخاصء فربما ستودٌ استكشافه بنحو أكثر تفصيلًا؛ 
لذا فإن كل قسم في الكتاب ينتهي تقاكنة برقزلداك | كباش وكوك عدت وسكا كنا 
زعم مثير للتساؤل» أو لديك فضول نحو فكرة جديدة؛ أو تتوق إلى الحصول على المزيد من 
المعاوكات كان هذه القواقم ,ته وولف إل الحديد من أفضدل الكقى .وا لقالات للفاحة. اتمقى 
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أن ما جمعته بين صفحات هذا الكتاب سيساعد في دفعك للأمام أثناء رحلتك العلمية. 


دمهيد 


بينما يمضي فن السينما إلى القرن الثاني من عمرهء يتجاوز صُّنَاع الأفلام الحدود القومية 
باتجاه و8 جديد من العالمية؛ ولق أعيفة الأفلام ذات طبيعة عالمية كما لم يحدث من 
قبل نافع هذا الاقتصادَ العالمى الطابع على نحو متزايد وشجعته التغيّرات في السياسة 
القالنة بوت ولقة لفيا الكديتة وشكَّله وعيّ متزايدٌ عابرٌ للثقافات. 

تكن نذا الكتان بطاهة جاة سكين كلخن السيننا من التعف عل القوى :الحددة 
الك اعت صناعة الأقلام العالمية. ويدلًا من تتبّع التاريخ الطويل للسينما دولةً دولةٌ أو 
منطقةٌ منطقة» فإنه يستخدم أفلامًا حديثة رائعة مثل: «النمر الرابض والتنين الخفى» 
(«كرواتشنج تايجر, هيدين دراجون», الصين). «الزفاف الموسمي» («مونسون ويدينج», 
الهند)ء «الحلقة» («رينج»» اليابان)» «يوميات الدراجة النارية» («موتورسايكل داياريزء 
البرازيل»)» كنقاط بداية» ثم يربطها بأفلام أمريكية وأوروبية قابلة للمقارنة بها. يقوم هذا 
الكتاب على فكرة تقسيم الأفلام إلى مجموعات حسب النوع السينمائي والفكرة الرئيسية. 
فنا وعندة قن وأفله النطل المطازي» تخد اقلخ الكودع فى من حونج عرقي وافلدما 
عن أبطال الفنون القتالية أى ما يُسمَّى بأفلام الووشيا من بر الصين الرئيسيء وأفلامًا 
عن فرسان الساموراي من اليابان» وأفلام هوليوودية عن رعاة البقر (أى ما يسمى 
بأفلام الغرب الأمريكي). أما وحدة «أفلام الزفاف», فتفحص أفلامًا مثل «مأدبة الزفاف» 
(«ذا ويدينج بانكويت») و«الزفاف الموسمي» و«زفافي اليوناني الكبير» («ماي بيج فات 
حريك ديدي )"الج تمتن تدك اذرامن التكلات: الى كين الجلافات الك تمع ين 
تقافات مخف :سراق ظفوين: الزقاف الفذقة خذاك وكدتان أخرياق نمك أفلض الوفب 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


وأفلام الطريقء تستكشفان ما يجده الناس في أماكن أخرى من العالم مثيرًا للرعب: وما 
الذي يدفعهم للقيام بالرحلات البرّية. بهذه الطريقة» يتعلم القرّاء البحث عن الأسباب 
وراء عوامل التشايّه والاختلاف بين الأفلام» ويفهمون كيف أن أفلام اليوم هي جزء من 
ظاهرة عالمية ديناميكية تستخدم التقاليد المحلية وعوامل التأثير الأجنبية لإشباع احتياجات 
ورغبات جمهور ذي وعي عالمي يتزايد تنوّعه الثقافي. 

لم تيسيق أن :فرضت. تكزرة :ما رشان هاكتؤهات: إن العالم كقردة :صغيرة نقنيها عن 
الساحة كما هي الآن؛ فالعالم الذي يبلغ فيه طلاب السينما رشدهم - والذي يساعدون في 
بنائه - يستدعي فهمًا وتعاونًا عالميًا بنحو أكبر من ذي قبل. تُعتبر هذه السمات عوامل 
فامة 'ق العوكية الجديدة السيماء كما أتها يادي 'قوية دافعة لهذا الكتاب؟ قندراسة 
التدفقات الثقافية والتيارات المتداخلة التي تشكّل أكثر الأنواع السينمائية العالمية شهرةً 
فإن طلاب السينما اليومَّ يمكنهم تطويرٌ تقدير أكبر ليس فقط للأفلام والقصص التي 
لدركفيااعيل اننا لقان واللجمعات. والمتهاك ورا أفكان هذه املد وهنم كاسن 
والمجتمعات والمعتقدات التي سيقابلونها بنحو أو بآخر في حياتهم. 

ساهمت كل نقاط الضغط والحركات هذه في المستودع العالمي للقصص وأساليب 
سردها الآخذ في الاتساع. وباستكشاف هذه القصص ولأفكار بنحى يتجاوز الحدود 
التقليدية للأفلام المحلية» فإن طلاب السينما في كل مكان يمكنهم توسيع رؤيتهم للعالم 
وزيادة احتمالات انغماسهم في تنوّعه الغني. 

يقدم هذا الكتاب مجموعة كبيرة من الأدوات المفيدة. ويناءً على فرضية أننا نعيش 
في ثقافة عالمية» فإنه ينظر إلى المخزون العالمي الكبير من الأفلام بصفته مداخل لحيواتٍ 
وبيتاتٍ أخرى. يستخدم الكتاب دراسات حالة ناف مساعدة مرثئية وقوائمَ أفلام وقوائم 
كتب مختارة وأسئلةٌ موجهة لدفع الطلاب لاختبار افتراضاتهم عن العالم بنحى نشط. إنه 
ادف في فحص تلك الافتراضات من خلال قراءة فاحصة لأفلام من أفريقنا وآسيا 
وأمريكا اللاتينية وأورويا والشرق الأوسط وكذلك لأفلام هوليوودية وأفلام شهيرة ناطقة 
بالإنجليزية. إنه يساعدهم في تجاوز عقبات النقل والترجمة المرئية ليختبروا الدراما العالمية 
في هذه الأفلام» وفي نفس الوقت ليدركوا الاختلافات في الثقافة والأسلوب السينمائي. كما 
يرشدهم خلال الاستكشاف المتطلَّع للسياقات الاجتماعية والاقتصادية والسياسية لكل نصّ 
سينمائي بإحالاتِ مستمرة إلى النظرية والبحث. 
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هذه هي نوعيات الأسئلة التي سيطرحونها: 


من هم أبطال هذه الأفلام؟ وما حكاياتهم؟ وكيف تؤثر اللغة والمكان على حياتهم؟ 
ما المعتقدات الضمنية في الفيلم؟ وكيف يعمل هؤلاء الأبطال وحكاياتهم على تأكيد 
الافتراضات الأيديولوجية وتبرير تصرفات بعينها؟ وإلى أي درجة تتغير المبادئ 
الثقافية والقناعات السينمائية عندما تصبح عالمية؟ 

لماذا تنتمي بعض الأفلام إلى أنواع سينمائية محدّدة؟ وكيف يمكن تفسير أوجه 
التشائه والاختلاف بينها؟ 2 7 

ما الذي تُوضّحه الأفلام عنا بصفتنا أفرادًا وأممًا وأعضاء في المجموعات التي ننتمي 
إليها؟ وكيف تساعد في تحديد هويتنا الثقافية ومجتمعنا المتخيّل وموضعنا في 
عالم متغير؟ 

ما الأهداف الأخرى من وراء الأفلام؟ وإلى أي درجة يكون الفيلم مشروكًا تجاريًا 
أو فنًا أو تعبيرًا عن ثقافةٍ راقية أى خيالٍ شعبيء أو وسيلةٌ لممارسة السياسة أو 
المتعة» أو أداةً لعكس أو لإعادة صياغة الخرافات الحديثة؟ 

ما الأساطير المحدّدة للهوية الوطنية والفردية؟ وما القصص والنصوص الدينية 
التي تستند إليها؟ وما الذي يجعل أيّ فيلم صينيًا أو بريطانيًا أو أمريكيًا؟ وما 


> 


أهمية هذا؟ 


للمزيد من التوضيح عن كيفية الإجابة عن هذه الأسئلة: انظر التحليل المفصّل لفيلم «النمر 
الرابض والتنين الخفى» في قسم «نظرة خاصة على السينما الصينية» في الوحدة الأولى من 
الكتاب. 


)١(‏ بعض الروابط الشخصية 


كان تأليف هذا الكتاب عبارة عن رحلة من تكوين الروابط والصلات؛ فقد أنشأ من 
دون شك رابطة بيني وبين عالم أوسع من الأفلام أكثر من التي كنت أدرك وجودهاء 
وساعدني كذلك في صنع روابط جديدة مع زملاء عمل وطلابء وفي نفس الوقت تقوية 
الروابط القديمة. لكن أكثر ما فاجأنى هو الألفة والصلة الشخصية التى نشأت مع كل 
نوع سينمائي اكتشفته أثناء تأليف الكتاب؛ على سبيل المثال: أفلام الطريق. 
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في شبابيء كان الطريق السريع يعني الحرية؛ فبمجرد اكتشافي طريقٌ فاندربيلت 
السريع القديم المحاط بالأشجار في جزيرة لونج آيلاند. أصبح طريق هروبي من حياة 
الضواحي الكثيبة. كان صديقي العزيز بيتر. وهو أحد زملائي في المدرسة الثانوية المحلية, 
يشاركني ركوب الدراجات وهو رفيقي في المغامرات الكبرى على هذا الطريق الأسفلتي. 
ويْعطاك 8نهة الطررق مهوي اعتقهنا زجنا لراعدة مليقة والاعتجان كاده" فمذل ملقم 
خضراءً متناهية الصغر في أرض قفر واسعة من المراكز التجارية الكبرى وساحات الانتظارء 
وأضوح هذا لكان هو هلذةنا الخاض. اعقفهنا ممرًا سرِّيًا في الشمال الغربي يقود إلى مصب 
لونج آيلاند ساوند حيث كنا نتخيّل أنفسنا على متن إحدى سفن هيرمان ميلفل لصيد 
الحيتان أى فرقاطات جوزيف كونراد المتجهة إلى جُزر بعيدة للغاية. وبعد مرور بضع 
سنوات, عندما استقرٌ أبي في فرنساء سافر بيتر إلى أوروبا على متن عابرة محيطات؛ حيث 
كان والاة يففل لضالع شركة كوفا رك تدر الذمن لحر يما جفلنا فسنانف مخلدتنا 
بالدراجات في ريف نورماندي ووادي لوار ومراعي إنجلترا الجنوبية. وبدلًا من سندوتشات 
زبدة الفول السودانيء كانت سلة الدراجة مليئة بخبز الباجيت المقرمش وزجاجات خمر 
بوردى. هناء في قلب التاريخ الحقيقيء كانت القلاع والكاتدرائيات عريقة. فتحت الطرق 
الرئيسية والفرعية التي تقودنا من قرية فرنسية أو إنجليزية إلى أخرى؛ أعيننا على عالم 
من الحمال والجروية كنا تتحلمري :لفط فيهاةملضىئ أضبيع كلذنا كملق مقدة بهذا العالي 
وللأيدء أصبح الطريق السريع هى مغويتنا التي تستدرجنا مرةً أخرى إلى وعد بالاستكشاف 
والإثارة. 1 

اعتدت حزم حقائبي باتجاه المحيط الأطلسي مسافرًا بطلب توصيلات بالمجان على 
الطريق في البداية» ثم مستقلٌ الحافلات أو القطارات متى توافر معي ثمن التذكرة. أخذتني 
إحدى رحلات الصيف عبر أوروبا الشرقية إلى روسيا لألقي نظرة على الستار الحديدي 
العامهي أفنيع الرادف الدويس للطزوق «دروهاء هو ضتكحة الهرية الجديدة الخاصة بيء 
هذا إلى جانب كلمات «أوتوسترادا» و«أوتوبان» و«كامينو» و«دروموس» وغيرها الكثير, 
أصبحت اللغة طريقًا آخر إلى المغامرات والاستكشاف. 

كان هذا في ستينيات القرن العشرين حيث كان جيلٌ كامل من الشباب في حالة 
حَراك. في أوروباء كان من هُمْ في سني يرتدون ملابس بألوان زاهية» وكانوا يسافرون 
بطلب توصيلات بالمجان على الطريق إلى ميونيخ وفلورنسا وبرشلونة وأماكن بعيدة في 
يُعد أفغانستان أو الهند. لم أكن واحدًا من الهيبيزء وكانت الملابس التي آخذها معي 
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تضم سروالّين من الجينز وقميصّيين أحدهما أبيضء وكانت حقائبي تحتوي على عُدَّةِ 
طبخ ومصباح وسكين كشّافة. لكن معظم ما كنت أحمله كان كتبًا للجيب انتقيتها من 
المناكلق العصجة الطلان ف كل مدق من القرون أي له أرا لهاك كنيواك أو كن 
كيسي؛ إذا كنت أحد أفراد الحركة الكبرى للأدباء الأمريكيين الرومانسيين الرّخّلء بداية من 
والت ويتمان وجيل البيت إلى الهيبيز والمسافرين متناولي عقاقير الهلوسة من عشاق ألبوم 
«ماجيك باس» لفرقة الروك الإنجليزية «ذا هو»؛ فإن هذا سيكون مفاجنًا بالنسبة إليّ. كان 
كل ما أعرفه هو أنني في سعي شخصي. أبتدع خط سيري أثناء ترحالي. 

وأيّا ما كنت أبحث عنه - سواءً هروب أو إثارة أو هويّة أو تهرّب - فإن السفر 
كان محرّرًا من القيود. كان المشيُ في شوارع غريبة وتذوّق أطعمة جديدة ونطقٌ كلمات 
لغاتٍ أخرى مثلَ تجربة شخصية جديدة تمامًا؛ إذ يمكنني أن أصبح فرنسيًا أو ألمانيًا أو 
إيطاليًا. بالتخلّص من عبء التعليم في الضواحي ولهجة بروكلين» كان يمكنني ابتكار نسخ 
ميقلفة مذي وكمرنة كل تمودعجديط:مكها:الاحيفب أن فلسفة :سارك الوسودنة رافق / 
فكل مفترق في الطريق كان دعوة لاختيار جَوْمَر كَيْنُونتي لحظةٌ بلحظة» وطريقًا بطريق. 

لكن إذا كان الهروب أو استكشاف الذات هو دافعي آنذاكء فما الذي يمثل لي دافعًا 
الآن؟ في عمري الآن, أنا أدرك من أناء وأستمتع بالمكان الذي أدعوه بيتي. ما الذي يدعوني 
إذن للسفر على الطريق مرةً أخرى إلى الصين أو أفريقيا؟ وما الذي ينشئ رابطةً بيني 
وبين رحلاتٍ سينمائية في أفلام مثل «الراكب البسيط» (إيزي رايدر) و«يوميات الدراجة 
النارية»؟ هذا جانب من الأسئلة التي طرحتها على نفسي عند كتابة هذا الكتاب؛ وأتمنى 
أن تطرحء عزيزي القارئ» أسئلةٌ خاصة بك وأن تبحث عن روابطً شخصية بينك وبين كل 
نوع سينمائي وكل فيلم. 

يمكننا مشاهدة هذه القصص السينمائتية وإدراك قيمتها كجزء من التاريخ الثقافي أو 
سجل لأمة ما أو أشخاصٍ رُحَل متنقّلين. لكن يمكننا أيضًا العثور على جزء من كلّ منها: 
من كُنَا ومن نريد أن نكونه؛ ومّن أصبحنا عليه الآن. 
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دراسة السينما هي الانخراط في بعض أعظم القصص ف العالم؛ فالأفلام تُقجمنا في حيوات 
مختلفة وتنقلنا إلى أزمنة وأماكنَ أخرى وتجعلنا نستكشف أقاصى أنحاء الطبيعة البشرية. 
ما الذي تخبرنا به الأفلام عن الآخرين وعن أنفسنا: كأمم وكأعضاء في مجتمعات وكأفراد؟ 
وكيف تعكس هذه الأفلام هويتنا الثقافية وموقعنا وحالتنا في الحياة ومكاننا في عالم 


يقدم الكتاب الذي بين يديك أطلسًا مبدئَيًا للسينما العالمية تضع عليه الأفلام التي تعرفها 
بالفعل وتلك التى ستقابلها لأول مرة. إن الغرض من هذه المقدمة هو تقديم بعض 
الإحداثيات والأدوات لمساعدتك في تحديد مكانك وما يجب عليك القيام به تاليًا. خط خبراء 
وباحثو السينما مساراتٍ عديدةً في مجال دراسة السينما العالمية» بدراسة الأفلام كمشروع 
تجاري وكعمل فني وكمؤسسة اجتماعية, وتتيّع السياسات الكامنة وراء الإنتاج وتاريخ 
رد قعل الجمهور؛ وإخضاع الأفلام الفردية لتحليلٍ دقيق والنظر إلى الأفلام بنحى أوسع 
كصّناع للخرافة في عصرنا. 

يتطلب فهم الأفلام انتبامًا شديدًا لعوامل ثلاثة رئيسية: إنتاجها (أى جهة صناعتها)» 
ومحتواها وشكلها الفني وأسلويها السينمائي (بناء الفيلم)ء واستقبالها (ردٌ فعل 
الجمهور)ء. وهي العوامل المتصلة بعضها ببعض بشكلٍ مُعقد, وبأمور أخرى ثقافية 
وتاريخية. ولفهم تاريخ السينما ذاته وكيف تطورت الأفلام بمرور الوقت منذ ظهورها 
الأول في ثمانينيات القرن التاسع عشرء سيساعد تذكر أن السينما صناعة بنفس قدر كونها 
فنا واختراكًا تقنيًا ومؤسسةً اجتماعية. هذه الجوانب الأربعة - الاقتصادية والجمالية 
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والتقنية والمجتمعية - متضافرة في نسيج تاريخ السينما. ورغم أنه لا يجب عليك أن 
تكون اقتصاديًا أى ناقدًا فنيًا أى تقنيًا أو عالم اجتماع للإلمام بالموضوع بالكامل؛ فسيكون 
من المفيد معرفة القليل عن كل جانب. 


)١(‏ الجانب التجاري للسينما 


لوقت طويلء كانتء ولا تزال» صناعة الأفلام تجارة ضخمة. أدرّك هذا توماس إديسون 
عام ١1847‏ عندما سكل براءة اختراع أول «آلة كينيتوسكوب»», وهى صندوق يُتيح للناظر 
ذاخلة بيشاهدة افلكم قضتيزةبالفحديق خلال 'فتحة :فيه وإدارة' حقيضن ما كانت قكرة 
إديسون هي تحقيق دخل كبير بدفع كل مُشَاهِدٍِ خمسةً سنتات عن كل فيلم يشاهده. لكن 
وكما اكتشف الأخوان لوي وأوجست لوميير بعد وقتِ قصيرء كان الأكثر إدرارًا للمال هو 
عرض الفيلم على شاشة كبيرة لجمهور حاشد. افتتح الأخوان الفرنسيان أول دار عرض 
سينمائي في باريس عام .١1845‏ كان اختراعهماء «السينماتوجراف»: هو كاميرا تصوير 
وعارض في آن واحدء مما وضع مقاييس عالمية للأفلام كوسيط معروض. في عام 215١7‏ 
باع الأخوان لوميير براءات الاختراع المسكّلة يد إلى شركة باتيه الفرنسية التي 
طورت من التقنية وأقامت أستديوهات إنتاج وافتتحت سلسلة من دور العرض امتدت 
إلى روسيا وأستراليا واليابان. لم يخس الأمريكي إديسون اختراع منافسيه الفرنسيّينء 
وأنتج المثات من الأقلام القصيرة في الأستديى الخاض به في ولاية نيو جيرسي الأمريكية 
والذي كان يسمى «بلاك ماريا»» بل وصنع كاميرا جديدة للتصوير الخارجي. في تلك الأيام 
المبكرة للسينماء كانت صناعة الأفلام مجالًا فتيّا وفوضويًا حيث كان الممارسون لها في 
الولايات المتحدة وأورويا يستعيرون الأفكار ويسرقونها بعضهم من بعض بكل حرية. 
وفي عام /1601١ء‏ ساعد إديسون في تنظيم هذه الفوضى بتأسيس شركة براءات اختراع 
الأفلام السينمائية والتي كانت تُعرف باسم «تحالف إديسون» والتي جمعت بين كبار 
قاركات مننافة السوديا اتركية رصت فق العلقات الكلتع الإشسية اليل اتات 
أي فيلم: «الإنتاج» (الصناعة) و«التوزيع» (ترتيب التداول) و«العرض» [التقديم في دور 
السينما). هذا النظام الثلاثي والذي يسمى «التكامل الرأسي» ضَمن حدوث تدفق سلس 
وموفر للتفقات للشلء النتيتمافية من الضائع وحجن المعاهد وبالنسة إلى قله منتعاة تمن 
المنتجين غيّرت شركة إديسون طبيعة الجانب التجاري للسينما مُحدئة سوابق أَثَّرت على 
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الصناعة لعقود. ريما لا يكون إديسون هو من اخترع السينماء لكنه ترك بصمته عليها 
كأول رجل أعمال سينمائيٌ كبير. 

لم تستمر شركة إديسون حتى نهاية الحرب العالمية الأولى؛ فعندما يساء استخدام 
التحالف الاحتكاري - عندما يصبح أعضاؤه أغنياء بالقضاء على أي منافسة خارجية 
- يمكن مقاضاته في المحاكم بتهمة الاحتكار غير القانوني» وهو ما حدث للشركة في عام 
6 ترك هذا الباب مفتوحًا للشركات «المستقلة» التى قدَّمت أفكارًا ومواهبّ جديدة؛ مما 
أدى إلى إعادة الروح لصناعة السينما. كان العديد من المبتكرين في مجال السينما مهاجرين 
يهودًا من أورويا أو من أولادهم الذين رأوا الصناعة الوليدة فرصة لترك بصمتهم في العالم 
الجديد. لقد تركوا شوارع نيويورك المزدحمة واتجهوا غريًا حيث أقاموا مشروعاتهم تحت 
السماء المشمسة لجنوب كاليفورنيا. وبينما كانت أوروبا مشغولة بالحربء كان الأمريكيون 
الجدد مشغولين بإنشاء هوليوود» والتي يسميها الصحفي والناقد الأمريكي نيل جابلر 
«إفراطورية مميككلة وذانهاء. ' بوادوؤيه سين عاقي: 1/1141 لياقيتت انفد زوفات 
الإنتاج الكبرى» - باراماونت ومترو جولدن ماير (إم جي إم) ووارنر براذرز وتوينتيث 
سنتشري فوكس وآر كيه أى - أقدامها؛ ثم تبعها ثلاثة أصغر منها وهي كولومبيا 
بيكتشرز ويونفرسال ويونايتد آرتيستس. كان جزء من نجاح هذه الشركات يرجع إلى 
«نظام الأستديو» وهو طريقة فعالة في إنتاج الأفلام بأعداب كبيرة على غرار نظام العمل في 
مصانع السيارات الخاصة بهنري فورد. كانت كل العناصر المطلوية لصنع الأفلام موجودة 
دَاكل الأستدرى: كا هناك ”تجموعاك مخ الكثات: والتجانرى واتصست الواقس إل حانت 
مجتتودغات مليكة بالآزياكء: والآذوات القايلة 'لإغادة الاستهراء: وأقساء بخامنة بالميزاندات 
والمونتاج وتسجيل الصوتء ومواقع داخلية وخارجية متقنة الصنع. هذه الدرجة الكبيرة 
في التتخصص وامعايرة كانت تُشبه ما يحدث في خطوط تجميع السيارات في مصانع هنري 
فورد؛ وهو ما سمح للأستديوهات بصنع الأفلام جزءًا بجزء. جزء من «عبقرية النظام»» 
كما قال أحد مؤرخي السينماء* كان تركيز هوليوود على النجوم والأنواع السينمائية. 
وبما أن أي فيلم جديد يُعتبر بنحى أى بآخر منتّجًا مجهولا - عكس المكونات المألوفة 
نسبيًا لمثل قطعة من الصابون أى علبة حبوب إفطار - سعى واضعو استراتيجيات العمل 
بالأستديوهات إلى تقليل المخاطرة التي يتعرض لها المستهلك بتقديم مكوناتٍ مألوفة. أما 
«نظام النجم». فقد ضمن النجاح في شباك التذاكر باستغلال شهرة الممثلين. كانت صورة 
كل ممثل أمام الجمهور تُصنّع بحرص ويروج لها الأستديى الذي يمتلك عقد الممثل. أما 
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الم النوع السينمائي» فقد كان يعد يتقديم قصص معروفة. كان يمكن للمشاهدين 
توقع خوض تجربة سينمائية بعينها من خلال فيلم غرب أمريكي أو غنائي أو رومانسي 
جديد. وبنمو الأستديوهاتء. شاركت كذلك في التوزيع والعرضء حاصدة الأرباح الاقتصادية 
للتكامل الرأسي الذي استمتع به يومًا ما اتحاد إديسون الاحتكاري. 
ظل النظام يعمل لعقود. وخلال العصر الذهبي لهوليوودء منذ عام ١555‏ 
وحتى 155/8: كان كل مواطني أمريكا تقريبًا من السادسة وحتى الستين - حوالي 
٠‏ إلى ٠١‏ مليون أمريكي - يذهبون إلى دور العرض في الأحياء التي يعيشون فيها أو 
قصور العرض الكبرى المميزة لتلك الفترة كل أسبوع.* في نفس الوقتء كانت هوليوود 
تُغازل الأسواق الأجنبية بنحو كبير. وبعد الحرب العالمية الأولى» اندلع تنافس بين هوليوود 
وفت أكذن أسواق الشنمة الأرووية تطر راق كل :فق فرقينا.] يطاليا:ويريطانا وإلانيا 
والدول الاسكندنافية. خلال الحرب العالمية الثانية» ويتورط أورويا مرةً أخرى في النزاع 
العسكريء اتجهت صناعة السينما في هوليوود صوب الجنوب مستغلة سياسة الجار 
الطيب لبيع الأفلام الأمريكية في أمريكا اللاتينية. لكن بعد الحرب» بدأت قبضة هوليوود في 
التراخي» وتعرّض نظام الأستديوهات للتقويض من قبل تشريع جديد للحدّ من الاحتكارء 
وأخة اللفريون :جحل محل السيضنا كالوسيظ لفطل للترقيب كنا أصينم الكتريعيون 
يقضون وقنًا أطول في السفر والمشاركة في نشاطات خارجية مثل البستنة وصيد السمك. 
لكن إمبراطورية هوليوود واجهت هذا بتقديم سلسلة من الوسائل الجديدة لمشاهدة الأفلام 
مثل سينما السيارات وتقنية السينيراما والسينماسكوب والسينما الثلاثية الأبعاد. لكن 
تكاليف صناعة الأفلام الآخذة في التزايد وعوائد شباك التذاكر الآخذة في التناقص كان لهما 
أثرهما الكبير؛ فبحلول عام ٠56١ء‏ كان عدد جمهور السينما قد انخفض حتى وصل إلى 
٠‏ مليونًا في الأسبوع ثم إلى 57 مليونًا عام 1551ء ثم انهار إلى أقل من ٠١‏ مليونًا بحلول 
أواخر ستينيات القرن العشرين.4 
وكما سنرى خلال هذا الكتاب» فإن صناعة السينما أعادت اكتشاف ذاتها من خلال 
وسائل عديدة في العقود التالية. في الولايات المتحدة» وخلال ستينيات وسيعينيات القرن 
العشرينء نجح مجموعة من المخرجين ذوي التفكير المستقل والأسلوب الإبداعي الخاص 
- الذين كانوا ينظرون إلى أنفسهم على أنهم الصانعون المبدعون لأفلامهم بالكامل - في 
اجتذاب جمهور أكثر شبابًا ذي قيم مختلفة عن آبائهم؛ مما غرس بذور صحوة هوليوود 
من جديد. في باقي أنحاء العالم» كانت الحكومة تموّل صناعة الأفلام وكان التشريع يحابي 
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السينما الوطنية» مما أدى إلى ظهور حركاتٍ سينمائية جديدة في فرنسا وألمانيا والبرازيل 
وتشيكوسلوفاكيا وإيران وكورياء ووصلت إلى ذروتها وامتدت إلى أماكن أخرى. وحتى 
المناطق التي من دون دعم حكوميٌ كبير مثل الهند واليابان وهونج كونج؛ نجحت في 
الحفاظ على صناعة سينمائية تجارية قوية. وحديئًاه وحيث أصبح مصطلح العولة أحد 
مفردات حياتنا اليومية» اكتسبت الممارسات التجارية في صناعة السينما طابعًا عالميًا أكثر 
وضوحًا. وإذا كانت أستديوهات هوليوود في الثلاثينيات والأربعينيات من القرن العشرين 
تُدار مثل خطوط تجميع السيارات في مصانع فوردء فإن هوليوود هذه الأيام تعمل مثل 
صناعة السيارات الحديثة حيث تعهد بجزء من عملية الإنتاج لأماكن أخرى في العالم 
(كالتصوير في بودابست وإجراء المونتاج في بريطانيا) وأحيانًا تسند إلى دولة أخرى لتنفيذ 
العملية بكاملها. اليوم, أصبحت هوليوود نظامًا للتجميع المتكامل» وهو ملائم أكثر لعقد 
الصفقات من صناعة الأفلام. 

إن صناعة الأفلام. وخاصة الأفلام الكبرى ذات ميزانيات الإنتاج الضخمة:؛ عملية 
باهظة التكلفة؛ فقد أخذت تكلفة إنتاج الفيلم المتوسط في هوليوود تزداد بانتظام من 
١‏ مليون دولار في أوائل ثمانينيات القرن العشرين إلى ٠٠‏ مليون دولار في التسعينيات 
من نفس القرن ثم إلى 14 مليون دولار عام .٠٠٠١5‏ وهذا الرقم يمثل فقط «صافي تكلفة 
الإنتاج» - وهي نفقات صناعة الفيلم حتى صدور أول نسخة سالبة من الفيلم (أى 
ما يسمى بالنيجاتيف) والتي سيُصنّع منها نسخ عديدة. بالنسبة إلى العديد من جهات 
إنتاجات الأفلام» هناك مبالغ كبيرة قريبة من تلك التكلفة مطلوية للدعاية والتوزيع؛ وهذا 
يعني أن أي أستديو يجب أن يجني ثلاثة أضعاف تكلفة الإنتاج حتى يحقق فقط التعادل 
بين التكلفة والدخل.” وعلى الرغم من أن الأفلام غير الهوليوودية أقل تكلفة في صنعها 
عادة» فإن ميزانية أي فيلم فرنسي أو ياباني موجِّه لجمهور نخبوي ريما تصل إلى ٠١‏ أو 
5 مليون دولار. بوجود مثل هذه التكاليفء فإن التمويل غاليًا ما يكون التحدي الأكبر 
أمام أي صانع أفلام. 

إحدى أهم استراتيجيات التمويل في الاقتصاد العالمي هى «الإنتاجات المشتركة». هذه 
الإنتاجات تجمع بين موارد شركتين أو أكثر من شركات إتقان الأفلام والتي غالبًا ما 
تكون من دولٍ مختلفة وهى ما يزيد فرص التمويل وتوافر المواهب واجتذاب الجمهور. 
أحيانًا تكون هذه الشراكة مالية في المقام الأول؛ فقد صّنعت تحفة سيلفان شوميه في 
الرسوم المتحركة «ثلاثي بيلفيل» («ذا تريبليتس أوف بيلفيل», )3٠١*‏ بتمويلٍ مشترك 
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من مستثمرين من فرنسا وبلجيكا وبريطانيا وكنداء لكن شوميه ظل له تحكُمٌ إبداعي 
كامل في صناعة الفيلم. ويحلول منتصف تسعينيات القرن العشرين» كانت فرنسا تصدر 
بانتظام إنتاجات مشتركة أكثر من الإنتاجات الوطنية بالكامل.” فقد ظهرت أفلام كثيرة 
على غرار فيلم «البيت الروسي» («ذا رشا هاوس»:1110١)‏ وقد صّنِع هذا الفيلم بتمويلٍ 
أوروبيٌ مشترك وأنتجته شركة مترو جولدن ماير-باتيه بالتعاون مع شركة ستار بارتنرز 
ثريء واقتّبس من رواية بريطانية لجون لى كاريه وكتب السيناريو الكاتب التشيكي المولد 
توم ستويارد بينما أخرجه الأسترالي فريد سكيبسي. أما طاقم التمثيل فكان من الطراز الأول 
وضمّ ممثلين من بريطانيا (جيمس فوكس وجيمس ماهوني). والولايات المتحدة (ميشيل 
فايفر وروي شايدر). واسكتلندا (شون كونري).» وألمانيا (كلاوس ماريا برانداور). وقد 
وَرَّع الفيلمَ في دور العرض وشرائط الفيديو وأقراص الفيديو الرقمية موزّعون من الولايات 
المتحدة وألمانيا والأرجنتين والبرازيل. ومنذ عام ١595‏ بدأت منظمة التجارة العالمية في 
دعم أشكال التعاون العايرة للحدود هذه؛ حيث قَلَّلتَ من عقبات التجارة وعرّزت من قوانين 
حماية الملكية الفكرية والفنية وسهلت بشكلٍ عام تدفق رأس المال. 

غيّرت الاتجاهات الجديدة في التوزيع تدفق الأفلام ذاتها تاريخياء فإن الولايات المتحدة 
هي أكبر مُصدٌّر في العالم للأفلام. وقبل عام ١5١5‏ كانت إيطاليا وفرنسا هما أكبر موزعين 
للأملام, ويعن انكماء الاخري العامة الآوق» زالات الأسدديوهات الأتريكنة مخ :صناذراقها من 
الأفلام لما وراء نطاق النزاع - أمريكا الجنوبية وآسيا وأستراليا ونيوزيلندا - مكتسبة 
ميزةً تنافسية نادرًا ما فقدت قوّتها. ويعد الحرب العالمية الثانية» عندما بيدأت القوانين 
المضادة للاحتكار وصعود التلفزيون في إضعاف سيطرة الأستديوهات الكبرى بالإضافة 
إلى تناقص أعداد الجمهور الأمريكيء واجهت أورويا هيمنة هوليوود بالدعم الحكومي 
ونظام الحصة والتشريعات الحمائية. وفي ثمانينيات القرن العشرينء شجعت السوق 
الأوروبية المشتركة الإنتاجات الأوروبية المشتركة مما مكَّن المخرج والكاتب وطاقم الممثلين 
وفريق الفيلم من القدوم من أي دولة عضوة في السوق؛ مع ذلك دول قليلة فقط هي 
اللي استطاعت التفوق على الواردات الأمريكية في عدد الأفلام. إن الإمكانيات الاقتصادية 
لصناعة السينما الآمريكية» بالإضافة إلى الجاذبية الواسعة لأسلوب هوليوود السينمائيء 
حملا الأفلم الاتريكية تمن ف بالطوون عن شاكتات النفا حول العالم ل حدر ينيم 
سوق هوليوود المحلي عاملًا رئيسيًا. فرغم أن المشاهدين الأمريكيين لم يعودوا لدور العرض 
بنفس الأعداد التي كانت تذهب إليها بين عامّي 197١‏ و1555., فإن عاداتهم الخاصة 
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بالذهاب للسينما دعمت الميزانيات الكبرى التى حافظت على ارتفاع تكاليف (وإن لم يكن 
جماليات) الإنتاج في هوليوود. تشير الإحصاءات التي أصدرتها جمعية الفيلم الأمريكي عام 
5 إلى أن إجمالي عائدات شباك التذاكر للأفلام الأمريكية وصل إلى 7,7" مليار دولار» 
أقل من ثلث هذا المبلغ (؟,١٠‏ مليار) جاء من الولايات المتحدة وكنداء وهى ما يعني أن 
معظم العائدات جاء من العرض في الدول الأجنبية. وهذه الأرقام لا تتضمن الدخل الخاص 
بمبيعات أقراص الفيديو الرقمية أو تلفزيون الكابل أو الفيديوهات المتدفقة أو أي وسائل 
توزيع أخرى للأفلام. 

دائمًا ما كانت مهرجانات الأفلام عاملًا هامًا في اقتصاديات السينما العالمية؛ 
الأفلام النخيوية التى لها جمهور محدود في الدولة المنتجة لها وميزانيات دعاية صغيرة. 
في عام 1177, أصبحت فينيسيا أول مدينة تقيم مهرجانًا لعرض الأفلام الجديدة من دول 
أخرىء» وعندما أصبحت الأمور في مهرجان فينيسيا مثيرة للجدل من الناحية السياسية 
(جرى تجاهل الفيلم العظيم والمناهض للحرب «الوهم الكبير» (دذا جراند إيلوجن») 
للفرنسي جان رينوار أثناء اختيار الفائز بالجائزة الكبرى في المهرجان والتي كانت تسمى 
آنذاك بكأس موسوليني)» افتّتح مهرجانٌ بديل في فرنسا وهى مهرجان كان عام 15155. 
منذ ذلك الحين زاد عدد المدن التي تستضيف المهرجانات» ببطء في بداية الأمر ثم بشكلٍ كبير 
في السنوات الأخيرة. بحلول عام 7١١؟.‏ حصر موقع 111114651157315.2012 عدد المهرجانات 
حول العالم حيث وصل إلى أكثر من أربعة آلاف مهرجان. بجانب ذلكء فإن عدد أفلام 
المهرجانات نفسه في ازدياد؛ إن يعرض مهرجان كان بمفرده حوالي ١٠١٠١‏ فيلم كل عام. 
توفر هذه المهرجانات ما يشبه مركز التسوق المتحرّك لموزعي الأفلام وأماكن تجمّع مناسبة 
لصنع الصفقات الدولية. وما زالت المهرجانات تتيح بدائل للرقابة في البلاد التى تنتّج فيها 
الأفلام. فعندما كانت الأفلام الصينية والإيرانية ممنوعة بواسطة الحكومات المحلية في 
تلك البلاد في التسعينيات من القرن العشرينء؛ أحضرها أو أرسلها مخرجون مثل جعفر 
باناهي أو جانج ييمو إلى المهرحانات حيث تالت شن كسا تا عالميًا. كما حصد صناع الأفلام 
الإيرانيون أكثر من مائة جائزة في عامّى ١951/‏ و/59١‏ فقط؛ مما منحهم ميزة سياسية في 
وطنهم وكذلك تمويلًا لصنع المزيد من الأفلام. رغم ذلكء فإن هذا التوجه قد يكون له نتائج 
مختلفة في مواقف مختلفة؛ فالحكومة الصينية وافقت على أفلام جانج الملحمية اللاحقة 
ودَعته يُخرج الحفل الافتتاحي لأولمبياد بكين عام .5٠٠0/‏ على العكسء ألقى القبض على 
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باناهي عام 2٠٠١‏ بتهمة إنتاج أفلام مناهضة لإيران ومُنع من صنع الأفلام لعشرين عامًا 
وسجن لست سنوات. 

هناك جانبٌ آخر للاقتصاديات العالمية للسينما وهو «الإنتاج الخارجي» وهى عندما 
يجري تصوير فيلم أمريكي على أرض أجنبية. كان الغرض الأصلي من هذا تقليل الضرائب 
والتكاليف المتعلّقة بالعمالة: إلا أنه كذلك يخدم أغراضًا جمالية. فربما يبدو موقع التصوير 
في بلغاريا أو جمهورية التشيك كمدينة أمريكية من القرن التاسع عشر أكثر من المدينة 
نفسها اليوم» أو ربما يوفر جبل في نيوزلندا مسرح الأحداث المثالي لفيلم مقتبس من قصص 
تولكين الخيالية. على الرغم من ذلكء وفي أغلب الأحوال؛ فإن صناع الأفلام يختارون بلدا 
آخر لأنه أوفر في التكلفة. ورغم أن فيلم «زفافي اليوناني الكبير» تدور أحداثه في مدينة 
شيكاجوء فإنه صُوّر في مدينة تورونتو الكندية ولم تحصل ولاية إلينوي على أي عائد منه. 

ربما يكون أكثر التطورات البارزة في صناعة السينما حول العالم هى ظهور التكتلات 
العالمية؛ فقد أصبحت أستديوهات هوليوود الكبيرة» والتى كانت فيما مضى قمة الصناعة 
المتكاملة رأسيًاء جزءًا من تكتلات إعلامية أكبر. من بين الأستديوهات الكبرى. ظلت شركة 
مترو جولدن ماير فقط مستقلّة حتى عام 7٠٠٠١‏ حين امتلكها مجموعة من مستثمري 
القطاع الخاص بعد الإجراءات الصعبة لإعلان الإفلاس. أصبحت شركة كولومبيا جزءًا 
من شركة سونيء بينما أصبحت فوكس جزءًا من شركة نيوز كوربوريشنء وأصبحت 
باراماونت تابعة لشركة فياكوم وامتلكت فيفيندي يونفرسال شركة يونفرسال وأصبحت 
وارنر براذرز تابعة لشركة تايم وارنر. وبحلول عام ,٠١١7‏ أصبحت شركة ديزني تمتلك 
أستديوهات إنتاج سينمائي وشبكات تلفزيون وإذاعة وقنوات تلفزيون كابل ودور نشر 
ومتاجر تجزئة ومصانع ألعاب ومنتجعات ومدنًا ترفيهية حول العالم. ظلت الأسماك 
الكبرى تلتهم الصغرىء. وهى ممارسة مستمرة على طول السلسلة الغذائية الاقتصادية في 
محيط مستمر في الاتساع. 1 

لا يعرف أحدٌ على وجه التحديد عدد الأفلام التي نَنتَجِ كل عام؛ فطبقًا لأحد التقديرات: 
فإن أكثر من مائة دولة تشارك في إنتاج ما يصل سنويًا إلى أربعة آلاف فيلم في المتوسطء 
تنتج آسيا نحو نصفهاء وأوروبا الثلث» وتشترك أفريقيا وأمريكا اللاتينية والشرق الأوسط 
في إنتاج نحو عشرة بالماكة.” المدهش في الأمر أن الولايات المتحدة تَنتِج ستة بالماكة فقط من 
الإنتاج العالمي للأفلام وفقًا لهذا التقدير. على الرغم من ذلكء فإن مثل هذه الإحصائيات لا 
تفصح الكثير فيما يخص التكاليف والعواك, كما أنها تخبرنا بما هى أقل عن الميزات الفنية 
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مقدمة 


للأفلام أو أثرها الثقافي. من أجل هذه المنظورات الهامة» نحتاج للنظر عن كثب للتاريخ 
العالمي لتقنيات وجماليات الأفلام واستقبال الجمهور لها. 


(5) الجانب التقني للسينما 


من دون التكنولوجياء لا يمكن أن تُصنَّعِ الأفلام. فكّر في كل المعدات والآلات المطلوبة 
لسرد قصة بشكلٍ سينمائي. هناك معدَّات الإضاءة والكاميرات في موقع التصويرء ومعدات 
مجكيل الصوك والذت لل نناية والحورة الكمديزف لكضنافة الحدور الرقمية وأ كيز خرضن 
آلية أى خدماتٍ إلكترونية لعرض النسخة النهائية من الفيلم على الشاشة» سواء كنتّ 
تشاهده في مُجِمّع سينمائي أو على هاتفٍ تحمله بكف يدك. 

وبينما تستمر التقنيات السينمائية في التطور مع الوقتء فإن العملية الرئيسية 
لصناعة أي فيلم ما زال يمكن تقسيمها لأربع مراحل: مرحلة «التطوير» تبدأ بفكرة 
وتنتهي بعرضء وهي المرحلة التي تَفصّل فيها فكرة الفيلم بما يكفي من التفصيل لإقناع 
شخصٍ ما بتمويله. ربما يقدم الكاتب الفكرة الرئيسية في ملخص موجز أو عرض سريع 
للقصة: والذي يمكن أن يتوسّع لاحقًا إلى معالجة» وهي نسخة أكبر للسرد ريما تحتوي 
مشاهد وتطورًا للشخصيات وبعض الحوار بنحو يشبه القصة القصيرة. وبعد ذلك فإن 
السيناريو أو «النص السينمائي» يعرض الأحداث ويضيف الحوار وربما بعض التوجيهات 
للكاميرا. أكثر نسخ السيناريو اكتمالًا قبل الإنتاج هي ما يسمى «سيناريى التصوير» والذي 
يقدّم مخطط الفيلم لقطة بلقطة. أيٌّ من هذه النسخ يمكن تعديلها بواسطة كتَّابِ آخرين 
يمكن أن يُنَسَّب الفضل إليهم أو لاء تحت مظلة صناعة الكتابة المشتركة الشائكة والمعقدة. 
وإضافة إلى تطوير السيناريوء هناك عدد من القرارات الرئيسية التي تَتّخذ قبل الموافقة 
على أي عرض. في الأستديوهات الكبرى؛ هناك مختصّون يعملون على تقدير الميزانية ومسح 
السوق وتحديد المخاطر القانونية. بوجود هذا الكم من العقبات والاعتبارات أمام التمويل 
يتجاوز عدد قليل نسبيًا من الأفكار مرحلة التطوير إلى مرحلة «ما قبل الإنتاج». في مرحلة 
«ما قبل الإنتاج»» تنتقل الفكرة المكتوية على هيئة سيناريى من الموافقة إلى الإنتاج؛ ليكون 
كل شيء في مكانه الصحيح قبل بدء التصوير الفعلي. تُورّع الأدوار الرئيسية على الممثلين» 
وتُستكشّف مواقع التصوير. وفي إنتاج الأفلام الكبرى» ربما يكون هناك اختباراتٌ تمثيلية 
للممثلين قبل التصوير؛ لتقييم مدى ملاءمتهم لأدوارهم» وأدوات يجب صنعهاء ومواقع 
تصوير معقدة يجب تصميمها وبناؤها. في النهاية» فإن «المنتِج»» الذي يتحمل مستولية 
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الفيلم النهائي» يوافق على الميزانية و«دجدول التصوير»» ويحدّد المواعيد والمواقع والعاملين 
في كل لقطة من السيناريو. 

بالنسبة إلى العديدين» فإن أكثر المراحل تشويقًا في صناعة أي فيلم هي مرحلة 
والإنتاعو.. فقن أشنم 'مؤقع التصيوين- واعدّت اليكروفوتات واستعة اللمكلوح. للكداءة 
والكاميزا تجاهرة للطل: الجفيع ق انتظان إشازة المفرج ليده التضوين» فالمشرج: فو 
المستول؛ فهو يوجّه الممثلين» ويُشرف على التقنيين الذي يديرون عملية التصوير في الموقع. 
وقد يتولى «مساعد المخرج» مهام أقل أهمية مثل تخطيط المشاهد التى ستّصوّر خلال 
يوم العملء وإدارة أفراد الكومبارسء وإبعاد المتطفلين عن موقع العمل. أما «مشرف 
السيناريى» فيُسجّل التغييرات التي تحدث في الحوار خلال التصويرء بينما يسجل المسئول 
عن «الترابط» ملاحظاتٍ مثل التغير العَرَضيٌ في ملابس الممثلء أى جثة يتغير موضعها 
بنحى غير مبرّر من لقطة إلى أخرى. أما المسثول مباشرة عن عمل الكاميرا وما يتعلق به 
من مهام أخرىء فهو «المصوّر السينمائي» أو مدير التصوير. في أطقم العمل الكبرى, 
هناك مُشْعْل للكاميرا بينما هناك مساعد أو اثنان ريما يُشرفان على «تركيز بؤرة الكاميرا» 
وضبط العدسة عندما يتحرك الممثلون أو الكاميرا. هناك أفراد طاقم آخرون يتولُون تسجيل 
الصوت (ربما يتولى «مهندس الصوت» المسئولية عن كل الصوت الْمُسجّل مباشرة في موقع 
التصوير)؛ وضبط الإضاءة («رئيس فنيي الإضاءة» هو المختص الرئيسي بالكهرياء في موقع 
التصوير؛ ومساعد الإضاءة الأول هى معاونه الأساسي)؛ ومهامّ أخرى متنوعة («العمال» 
وهم من يتولون التعامل مع المعدات والمواقع والأدوات» و«السعاة» الذين يذهبون هنا 
وهناك لتنفيذ أوامر ومهامّ محددة). يجب أن يكون كل شيء في محله الصحيح من أجل كل 
«إعداد»: أي. وضع الكاميرا (الزاوية والموقع) قبل بدء التصوير. أما ما يُصوّر من الفيلم 
بتشغيل الكاميرا لمرة واحدةء فيسمى «لقطة». وبما أنه يمكن ألا يكون المخرج راضيًا عن 
النتائج الأولى للتصويرء فريما تتطلب اللقطة «تكرارات» عديدة. ريما يخطئ الممثل في 
الثفره يتفض السطو رعق الشيتاريق أو لا ينفية إل «الإمازاك» زوفن العلحات الوضنيفة 
على الأرض التي ترشد حركته)؛ وربما تكون زاوية وضع الكاميرا أو الإضاءة غير كافية؛ 
لذا عادةً ما تعد هذه اللقطات والتكرارات وتُسجّل على لوح «الكلاكيت» (مثلًا: «اللقطة 
؟, التكرار *») للرجوع إليها فيما بعدٌُ. وأفضل تكرار لكل لقطة سيّختّار لاحقًا مما 
جرى تصويره على مدار اليوم الواحد؛ وهو ما يُعرّف باسم «المشاهد اليومية أو المشاهد 
السريعة»: 
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يدخل الفيلم مرحلة «ما بعد الإنتاج» عندما يعلن المخرج انتهاء التصوير وأن الفيلم 
مُخرَّن بأمان وجاهز للمونتاج. يختار «المونتير» اللقطات المناسبة» وغالبًا ما يكون هذا 
بالتشاور مع المخرجء ويُشذَّب كل لقطةء ويجمع اللقطات ويُحوّلها إلى «مشاهد» (أي: 
لقطات مرتبطة ببعضها زمنيًا ومكانيًا) «وتتابعات مشاهد» (أجزاء من الفيلم مكوّنة 
من مشاهد من أزمنة أو أماكنَ مختلفة لكن توحدها فكرة عامة). هناك نوع خاص 
من التتابعات» يسمى أحيانًا «تتابع مونتاج» (أى ببساطة: «مونتاج»)» يدمج بين لقطات 
خاطفة من مشاهدٌ مرتبطة بتتابع سريع ليوضح مرور الوقت أو يعرض فكرةً ما مثل 
عملية الوقوع في الحب: في فيلم «المواطن كين» (1541): اسَخّخْدِم هذا الأسلوب في توضيح 
تدهور حال زواج كين الأول؛ فبمرور السنوات» زادت الفجوة بين السيد والسيدة كين 
وأصبح بينهما طاولة طعام يتزايد طولها باستمرارء وأدوات مائدة باهظة الثمن؛ وكلماتٌ 
عدوانية وصلت ذروتها متحولة إلى صمت عدائي. في أول مشهد من تتابع المشاهد هذا 
(الشكلان ١‏ و١)‏ ينظر كل منهما إلى الآخر في حب من مسافة قصيرة. في المشهد التالي 
(الشكلان " و5) هناك لمحة من الشك تتصاعد عبر الورود الموضوعة بينهما. يتزايد الشقاق 
ويزداد وضومًا في المشهد الثالث (الشكلان 5 و1)؛ وبحلول المشهد الأخير يجلس كل منهما 
في صمت في طرف بعيد من مائدة كبيرة يقرآن صحفيتَين متنافستّين (الشكلان ا و8). 

كانت مهمة المونتير فيما مضى مهمةٌ متعبة جسدياء تتضمن مزامنة شريط الصوت 
المغناطيسي مع شريط السيلولويد الخام للفيلم» وملاءمة النتائج فيما يسمى «النسخة 
التحضيرية» ثم «نسخة المخرج» الأكثر إحكامًا ثم «النسخة النهائية». اليوم» سهّل 
الكمبيوتر كثيرًا من عملية المونتاج؛ فيمكن إضافة المسارات الصوتية من حوار أو موسيقى 
أو مؤثراتِ صوتية أى تعليق صوتي بشكلٍ رقمي. وهكذا الحال مع «المؤثرات الخاصة»: 
مكل محاكاة الاتقمارات وطيرزاز الابطال الكارقين: و«الانتقال» بين اللقطات مثل «التلاشي 
الخدريجن*» (اندماج ضورة بأخرى) أو «َالحَيْرٌ» (ضورة تظهر هن الظلام آى تخدفى فيه). 
ريما تتضمن الإنتاجات الكبرى مؤسيقى أصلية تؤدّيها أوركستراء ووديلجة» (إضافة حوار 
في مرحلة ما بعد الإنتاج في الأستديو)» أو «مونتاج فولي» (وهو أن يُستبدل بالمؤثرات 
الصوتية الحية بدائل متزامنة مثل صوت يقطينة تتحطم كمحاكاة لضربة ملاكم). في 
بعض الأفلام» فإن أكثر العمل الإبداعى يحدث في مرحلة «ما بعد الإنتاج» هذه. 

كل ما يحدث وراء الكاميرا وقبل أو بعد التصوير يعتمد على الابتكارات الاستثنائية 
التي تجعل صنع الأفلام ممكنًا. تمثل أدوات الصناعة هذه عبقرية أفراد يعملون في مجالات 
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شكل :١‏ موسيقى: رومانسية. شكل ": «أهيم بك حيّا» 





شكل "3: «هل تعلم كم من الوقت أبقيتني شكل 5: «مصدرك الوحيد للأخبار هو صحيفة 
منتظرة ليلة أأمس؟» «ذي إنكوايرر»» يا عزيزتى.» 





شكل :: «أحيانًا أفضّل غريمًا من لحم شكل 1: «أنا لا أضيّع الكثير من الوقت في قراءة 
ودم.» الصحيفة.» 
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شكل /: صمت. شكل /: صمت. 


الأشكال من ١‏ إلى 6: «زواج مثل أي ذواج آخر». تدهور حال زواج كين الأول يُعرّض من 
خلال تسلسل من مشاهد لطاولة الطعام. يتكوّن كل مشهد في تتابع المشاهد من لقطة أو أكثر 
توضح اغتراب الزوجّين التدريجي. فيلم «المواطن كين» (أورسون ويلنء .)115١‏ 


متنوعة ودولٍ مختلفة حيث يساهمون جميعًا بشيءٍ هام في صناعة السينما العالمية. دعونا 
نلق نظرةٌ سريعة على الآلات التي تصنع الأفلام والعقول التي ابتكرتها. 

فكّر في كاميرا السينما. قبل أن يستطيع أي شخص صنع صور متحركة لحدث حي 
كان يحتاج لطريقة ما لتسجيل الصور بشكلٍ واضح على وسيط ما؛ حتى يمكن تشغيل 
هذه الصور بتتابع سلس ومستمر. بمعنّى آخرء كان يحتاج لحل مشكلات التصوير 
والعرض. فكرة الكاميرا كانت معروفة منذ عصر النهضة عندما كان يُدخْل فنانون مثل 
ليوناردى دافنشي ضوءًا خارجيًا إلى غرفة مظلمة من خلال ثقب صغير في ستارة نافذة. 
كلمة «كاميرا» مشتقة من كلمة لاتينية «كاميرا أويسكيورا» والعقي غرفةٌ مظلمة. ما رآه 
أولتك الفنانون (وما يمكن أن يراه أي شخص اليوم) هى صورةٌ مقلوبة من الشارع 
معروضة على الحائط المقابل. استغرق الأمر عدة قرون قبل أن يقوم رجل فرنسي يُدعى 
لوي داجير بالتقاط تلك الصورة بوضوح على لوح من النحاس المغطَّى بالفضة في ثلاثينيات 
القرن التاسع عشر. ويدلًا من الغرفة المظلمة: استخدم داجير صندوقًا به ثقب في جانب 
ولوح في الجانب الآخر. في نفس الوقت تقريبًاء اكتشف رجلّ إنجليزي يُدعى ويليام هذري 
فوكس تالبوت كيفية التقاط الصور على ورق معالّج كيميائيًًا بحيث يمكن إعادة إنتاجها 
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شكل : يُظهر الشكل مدى أهمية كلمات كين شكل :٠١‏ يؤكد المشهد على مدى تفاهة ممتلكات 

الأخيرة باستخدام «لقطة مقربة جدًا» لشفتيه كين «بلقطة بعيدة جدًا». تحوم الكاميرا فوق 

(«المواطن كين», .)١155١‏ ممتلكاته بلقطة جوية واسعة تنزل بلقطة 
رافعة للتركيز عبى الشيء الوحيد الذي يهمه 
(«المواطن كين»» 201541 20 





شكل١١:‏ «لقطة بزاوية علوية» لتشارلي الصغير شكل :٠1"‏ «لقطة بزاوية منخفضة» لوصيٌ 
محاطًا ب «عائلته» الجديدة (مصحوبة بكلمات تشارلي الجديد تجعله يبدو مشيًا للرعب 
«عيد ميلاد سعيد. عيد ميلاد سعيد») توضّح وقاسي؛ أي» شخصية باردة تحوم فوق الطفل 
إحساس الطفل بالعجز والاغتراب أثناء احتفاله (دالمواطن كين», .)١155١‏ 

لأول مرة بأعيد الميلاد بعيدًا عن البيت 

(«المواطن كين»» .)155١‏ 


من نسخة سالبة. وخلال بضع سنوات: أضيف مصراع متحرك إلى «الثقب» (الفتحة)» 
وأتاحت الألواح الأسرع للمصوّرين الفوتوغرافيين التقاط صورة الرياضي أثناء ممارسته 
الرياضة. لكن كيف يمكن للفعل المستمر نفسه أن يُلتقط ويُعرّض كحركة مصورة؟ خلال 
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شكل :١١‏ مشهد الحفل في الفيلم يستخدم «إضاءةً شكل :١5‏ «إضاءة خافتة» تضيف عْمُوحنا وخطرًا 


قوية» لصنع جِقٌّ جذل («المواطن كين»: .)١155١‏ للحظة كتيبة في الفيلم («المواطن كين»: .)١1551١‏ 


أوائل القرن التاسع عشرء برهن عدد من الألعاب البسيطة التي كانت بأسماء مُعقّدة مثل 
«فيناكيستوسكوب» و«زويتروب» على أنَّ أي تتابع من الرسومات الفردية يمكن تركيبه 
على عجلة دوّارة أو أن يُدَار داخل طبلة لإيهام المشاهد بالحركة. كانت تعمل تمامًا مثل 
اللوح الورقي القلّاب حيث كانت الصور المتفرقة تندمج في حركة فردية مستمرة بفضل 
خداع المخ البشري. في عام /ا141ء قام رجلٌ إنجليزي يعيش في كاليفورنيا ويُدعى إدوارد 
مايبريدج بالخطوة الكبرى التالية. كان مايبريدج يريد تسوية رهان يخصٌ حصانًا. وليثبت 
أن الحوافر الأربعة ارتفعت عن الأرض في نقطة ما أثناء عَدوهء وضع 5 ؟ كاميرا على مسافات 
متفوقة يطول مسماى السياق» عكدما دك الخصاق وياد كعذر ل طلهلة تمن الأسلا ف القصلة 
بالكاميرات. فاز مايبريدج بالرهان وقضى العشرين عامًا التالية يحسن من تقنية التصوير 
بكاميرات متعددة خاصته واضعًا الصور على أسطوانة دوّارة من أجل العرض. لم يمر 
وقتّ طويل حتى بدأت أعدادٌ كبيرة من المخترعين - إنجليز وفرنسيون وأمريكيون - في 
ابتكار معداتهم الخاصة وتجرية استخدام لفائف أفلام تصوير مغطاة بالورق والثقوب 
الموجودة بأعلى وأسفل الأفلام والمصاريع المؤقتة لمزامنة الآليات التي تعمل بها. وعلى الرغم 
من أن أوائل مخترعي كاميرا السينما وعارض الأفلام ما زالوا موضع جدالء فإن توماس 
إديسون والأخوين لوميير هم من خرجوا من الأمر رابحين ماديا كما رأينا. 
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توالت ابتكارات أخرى. وعلى الرغم من أنه عادةً ما يُّنسَّب إلى فيلم «مغني الجاز» 
(«ذا جاز سينجر». )١1571‏ الفضل في إطلاق عصر السينما الناطقة في الولايات المتحدة: 
فإن جهود إضافة الصوت المتزامن إلى الأفلام تعود إلى فترة ما قبل ذلك بكثيرء بدرجات 
متفاوتة من النجاح. في الأساسء فكّر إديسون في الصور المتحركة كقرين لآلة الفونوغراف 
الخاصة بهء وهى مبدأ تجسَّد لاحقًا في نظام الفيتافون )١975(‏ الذي كان يربط بين 
أسطوانة دوّارة وعارض. بعد الحرب العالمية الأولى بقليلء طوّر المخترعون الألان تقنية 
«تراي-إيرجون» في أوروباء التي تحوّل الصوت إلى ضوء حتى يمكن تسجيل مسار صوتيٌ 
ضوثي على شريط الفيلم مباشرة. جرى تحسين طريقة مماثلة في أمريكا بواسطة لي 
دي فوريست الذي سمى ابتكاره «الفونوفيلم». ويينما كانت أوائل الأفلام تَصوّر بصورة 
أحادية اللون (الأبيض والأسود). والتي غاليًا ما تلوّن باليد أى بآلة» حققت هوليوود 
في عشرينيات القرن العشرين تقدمًا كبيرًا في التصوير بالألوان نخدا تقنيات مثل 
إيستمان كلر وتيكنيككلرء وعمليات تصوير أفلام أغنى في الألوان وأكثر استقرارًا للتنافس 
مع التلفزيون الذي كان ما زال يعرض مواده بالأبيض والأسود. ولتأكيد ميزة الشاشة 
الكبرى للسينماء جرّب العارضون الأثر الْمحِسّم للتقنية الثلاثية الأبعاد وشاشات السينيراما 
المقوّسة وشاشات العرض العريضة جدًا لتقنية السينماسكوب. إن هذه البدع الجديدة 
تستمر لفترة طويلة لكن طرق العرض العريضة» وشاشات الآيماكس وتقنية العرض 
الثلاثية الأيعاد القطبية المستخدمة اليوم تنحدر منها. 
مؤخرًاء لم تغيّر التكنولوجيا فقط كيفية عرض الأفلام: لكن أين تُعرّض كذلك. عقدت 
هوليوود صلحًا مع التلفزيون بالتوحيد بين قواهماء مستخدمة تقنية البث» وتلفزيون 
الكابل لاحقّاء لتحويل أجهزة التلفزيون إلى مراكز عرض للأفلام. وبحلول تسعينيات 
القرن العشرين كان معظم البيوت الأمريكية يمتلك أجهزة تسجيل فيديو وتلفزيونات؛ مما 
سمح للعائلات بمشاهدة الأفلام على شرائط فيديو. وبحلول عام ,5٠٠7‏ فاقت مبيعات 
أقراص الفيديو الرقمية أشرطة الفيديو المسجّلة سلفًا. إن الفارق بين «نظام الفيديو المنزلي» 
(في إتش إس) و«قرص الفيديو الرقمي» (دي في دي) في الأساس هى الفارق بين التقنية 
التناظرية والتقنية الرقمية. المعلومات التناظرية متذبذية ومتّصلة وتشبه الموجة بشكل 
كين سكل الصدور والاستوات. فق خوط تطاء الفدديى امدق كانماظمة الإشارات 
المغناطيسية المتغيرة في شدتهاء أما المعلومات الرقمية» فهي متفرقة ومتقطّعة مثل مفتاح 
الضوء الذي يمكن ضبطه على وضعّي التشغيل أو الإيقاف. الأفلام على أقراص الفيديى 
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الرقمية تُشَفّر على هيئة أجزاءء ضئيلة للغاية من المعلومات التي تمثل الأصوات والصور التي 
يمكن أن يقرأها ضوء الليزر ويحوّلها إلى لغة الكمبيوتر الثنائية التي تتكون من الصفر أو 
الواحدء تشغيل أو إيقاف. ويما أن المعلومات الرقمية مستقلة عن وسيط التخزين الخاص 
بهاء فإن أي فيلم رقمي يمكن نقله للقرص الصلب الخاص بالكمبيوتر أو يُبَثْ خلال 
الإنترنت من دون فقدان كبير للجودة. هذه المرونة والمتانة تساعدان في تجاوز الكثير من 
القيود الخاصة بشريط السيلولويد والشريط الممغنط اللذين يتآكلان بمرور الوقت ومن 
الصعب التحكم فيهما. يمكن القيام بمونتاج الأفلام الرقمية بشكلٍ إلكتروني بواسطة 
الكمبيوتر دون الحاجة للآلات الثقيلة» كما يمكن نسخها على نحو سريع ومضغوط؛ دون 
الحاجة لصنع سخ ضخمة وياهظة من الأفلام من مقياس 4 مليمترًا من النسخ السالبة 
(النيجاتيف)» وتكون كل نسخة رقمية في نفس وضوح ونقاوة النسخة الأولى. 

غيّرت الثورة الرقمية عملية صناعة الأفلام بالكامل من البداية وحتى النهاية» بل 
والصناعة نفسها من أعلى لأسفل. أصبحت أجهزة الكمبيوتر تُستخدّم في كتابة النص 
السينمائي والتصوير والمونتاج بل والإنتاج والتوزيع وعرض الأفلام. غبّرت التطورات 
التي حك في الصور المنشأة بالكمبيوتر وجه صناعة أفلام الرسوم المتحركة. وسمحت 
لشخصياتٍ رقمية بالتعامل مع ممثلين حقيقيين؛ مما جعل الفروقات بين الممثلين الواقعيين 
والمتخيّلينء وبين الأفعال الحقيقية والافتراضية. تصبح مبهّمة وغير واضحة. ينتج قدرٌ كبير 
من السحر في أفلام هاري بوتر من هذا الدمج بين التقنيات. وهذا مجرد جزء من اتجاو أكبر 
للدمج الرقمي وهو اتجاهٌ يدمج بين أنواع كانت منفصلة فيما سبق من النصوص (المكتوبة 
والمنطوقة والمرئية) والأنواع الفنية (المسلسلات الكوميدية والوثائقيات والروايات والأفلام 
الروائية وألعاب الفيديو) وأنظمة العرض (التلفزيون ودور العرض السينمائي وشاشات 
العسيوقو والجهرة العفديوض اللوحنة ا ساعدت. الكروة الرقمة 3 فم انها اخنكدلن: 
ألا وهو الاتجاه نحى اقتصادٍ عالمي بشكلٍ متزايد. فكّر في التكتلات الإعلامية الدولية التي 
تتحكم في شركات تلفزيون الكابل وأستديوهات صنع الأفلام ودور النشر والمدن الترفيهية 
حول العالم؛ إنه انتشار عالمي سهّلته التكنولوجيا. 


(؟) الجانب الفني للسينما 


إذا كانت السينما تجارة وتقنية» فهي كذلك نوع من اللغة؛ بمعنى أنها توصّل المعاني من 
خلال نظام من الشفرات والأساليب التي يجب أن تُعرّف. على الرغم من أن مشاهدة أي 
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الشيثما الحائية من مدظون الأنواع السياماقية 
فيلم ريما تبدو أمرًا هينًا كمشاهدة الحياة وهي تمرٌ بناء فهي أمرٌ يحتاج قدرًا معينًا من 
التفسية فكيف ومكتنا أن تدك أن العم التضكم الذى يشكل الساشة ف فيلم «الؤاطق 8ه 
يمثل لقطة مقرّبة من شفاه كين وهى ينطق كلمته الأخيرة وليست شفاه مارد عملاق؟ 
كف فرت أن نخصة كان سيو الخلف دق الخد عكدها كذوي: صنفيدة وياد مك دقو 
النوضاتة اريمك قصب مشهد املق الثلج ق كولووادى؟ “مشافد الاشتتجاء (الفلين 
باك) واللقطات المقرّبة وحالات التلاشي التدريجي تُعتبر أساليب أو أجزاءً من الشفرة 
الذى سعدا ف فيه العرلة مداه عامقا تفعض هذه الشفرات كروي الوفت عو ظيزق 
مشاهرة الكثيو من الأفلده وتركيق معظه التنافها عل (الشخصيات وعلذفاتها والعوافلت 
الموجودة في كل مشهد. ربما ننخرط بشدة في القصصء أي ما يحكيه الفيلم» حتى إننا 
نفقد إدراكنا للخطاب؛ أي كيفية روايته للقصة. ربما لا نلاحظ وضع الكاميرا أو إضاءة 
المشهد أو أين تنتهي لقطة وأين تبدأ أخرىء لكننا عندما تثير قصة غير تقليدية حيرتناء 
وعندما يُشْنَّت انتباهنا أسلوبٌ غير معتاد لفيلم تجريبي أو أسلوب غريب لفيلم من الصين, 
ربما نبدأ في التركيز على الخطاب السينمائي, متذكّرين أن الأفلام هي تركيبات. 
الفاحد خا فى هيم الطاب السيتماق وتقدين كرف :تعمل #51 الفيله كنظلام من الضوى 
والأضوات"من للقي آن.تقوع مضيظلنات مثل والضوء الركيس»:ودلقطة اللصة المتحركة» 
و«القطع المونتاجي المفاجئ». هذه المفردات التقنية تمكننا من التعرف على الاختيارات التي 
تَتّخَد وراء الكواليس لنرى بوضوح أكبر كيف أن التكنولوجيا وفن السينما لا يفترقان. 
ميق 834 سداك الفيله كاسراك وأدوات إاشناءة ومعداه صو ولاك نوفا تفيل 
«عدسة» الكاميرا كعين زجاجية لتركيز أشعة الضوء الوارد على نوع معين من وسيط 
التخزين (عادةً ما يكون شريط فيلم أى شريط فيديى أى مستشعر إلكتروني). تُصنّف 
المدسات عست والتعد. البقرق» الذى هله يعجم الصورة"والمؤؤرات: التضررة "الأخرض: 
يعطي البُعد البؤري للعدسة التقليدية (5 00-1 مليمترًا) أقل تشويه ممكن للصورة. 
تلتقط «عدسة الزاوية العريضة» (أى عدسة البعد البؤري القصير) مجال رؤية أوسع 
وتجعل الأشياء تبدو أبعد؛ مما يخلق وهمًا بوجود عمق أكبر. تمتلك «عدسة التيليفوتو» 
(أو عدسة البعد البؤري الطويل) مجال رؤية أكثر ضيقّاء ودعمق مجال» (المنطقة الموجودة 
في بؤرة التركيز) أقل؛ مما يجعل الأشياء تبدى أقرب. إذا كان مُشْغْل الكاميرا يريد تكبير 
وعزل نافذة على بُّعدء فيمكنه استخدام عدسة التيليفوتىء وإذا كان يريد وضع المبنى 
كائله تتتركية بوره العلسة فشكن امتكحدان عدسة الداؤية العريظة: ]كا كان يزيد 
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نقل الانتباه بين النافذة والمبنى بكامله» فيمكنه استخدام عدسة الزوم التى تمزج بين 
هزاف الالعان البقورة التحظفة ف بعوسة ولحدة. يوري تهريك الجدسة و اماق ما [ نطق 
وضع الزاوية العريضة) إلى الابتعاد عن النافذة» بينما يؤدي تحريكها في الاتجاه الآخر 
(وضع عدسة التيليفوتو) إلى الاقتراب منها. 

بدلا من ذلك» ريما يقرر المصور السينمائى تحريك الكاميراء تسمى الحركات الرأسية 
لأعلى أو أسفل في المكان لقطات الذراع أو القبطات الرافعة بسبب أن الكاميرات القديمة 
الثقيلة كانت تُوضَع في الأساس على رافعات أو أذرع متحركة. أما الحركات الأفقية للكاميرا 
على الأرض فتسمى لقظلاف و النضنة الكدركةهو أو ولقطات المتابيعة» يسيب أن الكاميرا كانت 
تتحرك على عجلات أو مسارات. إذا تحرينا الدقة» فإن اللقطات البانورامية الأفقية التى 
تمسح الأفق من موقع ثابت؛ لا تُعتبر تحركًا بالكاميرا؛ لآن الكاميرا تدور على محورها 
أفقيًا. نفس الأمر ينطبق على اللقطة المائلة التى تدور فيها الكاميرا على محورها صعودًا 
وُفبوْط] أكناء جحاؤلةها لغث انقناهذا من تافذة سف إلى أخرى عليا: ىكل هده اللقطات: 
تَتْيّت الكاميرا في الأساس بمنصات بعجلات أو رافعات متحركة؛ على عكس اللقطات الجوية 
التي ربما تطير فيها الكاميرا فوق ما تُصوّره بمساعدة مروحية أى طائرة. بالطبع؛ فإن 
الكاميرات الأخفٌ وزنًا يمكنها أن تتحرك بشكلٍ أكثر حرية بالعديد من الطرق؛ جامعة بين 
لقطات الرافعة والمتابعة واللقطات الماظة في حركة واحدة سلسة. يحافظ جهاز «الستيدي 
كام», الذي اخترع عام 191/0, على مستوى الكاميرا خلال أي تحرك؛ مما يتيح التقاط 
لقطاتٍ متابعةٌ سلسةً للغاية ومتنوعة بكاميرا محمولة باليد. 

يحرص المخرجون والمصوّرون السينمائيون على «تأطير» ما يصوّرونه ووضع عناصر 
كل لقطة داخل مستطيل مجال رؤية الكاميرا بحرص. تملا «اللقطات المقرّية» معظم الإطار 
بجسم واحد مثل وجه الممثل أى مسدس الشخصية الشريرة بالفيلم. وتكشف «اللقطة 
المتوسطة» جزءًا أكبر من جسم ما يُصوّر؛ ربما تُظهر الممثل من الكاحل أو الركبتين أو 
الخصر إلى أعلى. أما «اللقطة البعيدة» فتّظهر جانبًا أكبر من الخلفية» ويمكن أن تتنوّع 
بين «لقطة كاملة» للجسم نُظهر جسد إنسان بالكامل؛ ولقطات أبعد تُظهر العديد من 
الممثلين في غرفة» أو «لقطات بعيدة جدَّاه تُظهر أفق السماء بمدينة بالكامل. يستخدم فيلم 
«المواطن كين» لقطةٌ مقربة جدًّا عندما يتفوّه كين بكلمته الأخيرة «البرعم» (شكل 4) ولقطة 
بعيدة جدًا ليُظهر كل الأشياء التي لا نفع لها التي تركها وراءه بعد موته (شكل .)٠١‏ 
الزوايا هامة أيضًا في التصوير. ريما تظهر «لقطة بزاوية علوية» تصوّر الطفل من أعلى 
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صغيرًا ومغلويًا على أمره كما يظهر في شكل ١١‏ عندما يحتفل الطفل تشارلي كين لأول 
مرة بأعياد الميلاد بعيدًا عن المنزل؛ أما «لقطة الزاوية المنخفضة»», فريما تّظهر الشخص 
مثيرًا للخوف أو قاسيًا كما يظهر في شكل ١١‏ عندما ينظر تشارلي إلى وصِيُّ متعجرف. 
لكن في معظم الأحوال؛ يُصوّر الممثلون بشكلٍ مباشر باستخدام «لقطة مستوى البصر» 
والتي نمثل كيفية مواجهة بعضنا لبعض في الحياة اليومية. 

بالإضافة إلى هذه الجوانب الخاصة يعمل الكاميرا - الحركة والمسافة والزاوية 
- فإن قدرًا كبيرًا من العمل يُبدّل في تصميم أي مشهد. يستخدم الخبراء والباحثون 
والمخرجون مصطلحًا فرنسيًا وهو «ميزانسين» لوصف طريقة تصميم المشهد. إن اختيار 
الموقع والآثاث والأدوات وتعبيرات وجوه الممثلين والإيماءات والحركات والمكياج والأزياء 
الخاصة بهم؛ كل هذا يُسهم في تحديد جو المشهد وتركيبه وطابعه العام. وكذلك الإضاءة؛ 
فعندما يُغْمّر المشهد بإضاءة مُبهرة ويكون المصدر الأساسي للضوء (د«الضوء الرئيسي») 
قويًا (في الموضع والشدة) فإن الأثر العام (والذي يسمى «الإضاءة القوية») يمكن أن يكون 
مرحًا ومبهجًا كما في مشهد الحفل في فيلم «المواطن كين» (شكل .)١١‏ أما عندما يكون 
المشهد مُضاءً بشكل خافت وغارقًا في الظلال («الإضاءة الخافتة»), فيمكن أن يكون المزاج 
العام كفييا أو غامح) كما فشكل 5 

تلعب مسارات الصوت دورًا رئيسيًا في خلق شعور عام بالإضافة إلى وظائفها الأخرى 
العديدة حاول إيقاف الصو وتساءل عما:هى. مفقود من الفيلع؛ ستلاحظ أن ما نسمية 
بالصوت مكوّن من طبقاتٍ عدة: هناك الضوضاء الطبيعية في الخلفية» التي تسمى بالصوت 
المحيط» والتي يبدو الفيلم من دونها غير واقعي على نحو غريب؛ لهذا فإن صناع الأفلام 
يضيفون بشكلٍ روتيني أصوات حفيف أوراق الشجر أو أزيز السيارات المارّة أو أصوانًا 
بشرية في الخلفية. وحتى غندما لااذكون منتبهين لتلك الأصوات؛ فإننا نفتقد تلك الأصوات 
المحيطة عندما تكون غائبة. وللتأكيد على أهمية بعض الأصوات للقصة مثل إطلاق نار أو 
خُلَّى مسترّقة في الثلج؛ يضيف فنيُو الصوت المؤثرات الصوتية التي ربما تُسكّل بشكلٍ حي 
أو تؤخذ من مكتبة صوتية مسجّلة سلا أو تُصنع خلال مرحلة ما بعد الإنتاج بواسطة فنيٌ 
متخصص في مونتاج فولي. هناك تمييزٌ عادةً ما يُصنّع بين الصوت الواقعي (المنبعث من 
مصدر داخل القصة مثل أغنية في مذياع سيارة) والصوت المضاف (مثل موسيقى 
أوزكبةالية مضافة لتزيد الأثر العاطفي لمشهد). هناك تمييزٌ آخر بين الحوار (الكلمات 
التي ينطق بها الممثلون بصوتٍ مسموع) والتعليق الصوتي (الكلمات التي ينطق راى خفيّ 
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أو شخصية لا تتحرك شفاهها لتوصيل أفكار الشخصية الداخلية). المشهد الصوتي الذي 
تكلقة :هده الأصوات :والغنوضاءب الا تعازة تكندي ا ترام فيا وكما كات المكوج الدرشيى 
روبير بريسون يحب أن يقول: «العين ترى السطح أما الأذن فتسبر الأعماق.* 

كانت أوائل الأفلام نُصوّر وتُعرّض مباشرة بكل بساطة. جعل إديسون المصوّر 
الخاص به يصوّر فيلم «عطسة فريد أوت» («فريد أوتس سنيز»؛ 1855) مرةً واحدة, 
واستطاع مرتادى صالونات العرض الخاصة به مشاهدة العطسة كاملة في فعلٍ واحدٍ 
مستمر بإدارة مقبض آلة الكينيتوسكوب. صوّر الأخوان لوميير وعرضًا فيلم «وصول 
قطار» («أريفال أوف آ ترين», )١1817‏ بنفس الطريقة إلى حدٌّ بعيد. لكن روادًا مثل 
الساحر الفرنسي جورج ميلييس والأمريكي إدوين إس بورتر سرعان ما اكتشفا كيفية 
تقطيع المشاهد إلى لقطات وإعادة ترتيبها لإحداث الأثر الدرامي؛ ففي فيلم «رحلة إلى 
القمر» («آ تريب تو ذا مون», »)١1١”‏ قسّم ميلييس الحدث في الفيلم إلى ما يقرب من 7١‏ 
لقطةّ متفرقة توضح كل منها مشهدًاء وأخذ ينقل القصة من مكان لمكانء وكانت الكاميرا 
تتوقف من حين لآخر وسط الحدث لتسمح للممثلين بالاختفاء. كما يحدث في العروض 
السحرية. استخدم بورتر انتقالًا أكثر تعقيدًا بين المشاهد في فيلم «سرقة القطار الكبرى» 
(«ذا جريت ترين روبري»», ».)11١7‏ حيث كان أحيانًا يغير وضع الكاميرا داخل المشهد 
الواحد؛ مما يوحي بحدوث أفعالٍ متزامنة (هروب اللصوص في لقطة بينما تفك البطلة 
قيد والدها في أخرى). اكتشف ميلييس ويورتر ميزات المونتاج وهو عملية اختيار وقص 
وإعادة تجميع المادة المصوّرة في تتابع مستمر. 

في الولايات المتحدة» قدَّم ديفيد باذك حجريفيث )١195/8-١141/5(‏ ريما أكثر مما قدمه 
أي صانع أفلام آخر لصياغة وتطوير فن المونتاج خلال مسيرته الفنية الطويلة في السينما 
الصامتة. حسّن جريفيث من أسلوب «القطع المتداخل» أو «المونتاج الموازي» الذي يتنقل بين 
أفعالٍ متزامنة في أماكنّ مختلفة. في فيلم «مُشْعْل لونديل» («ذا لونديل أوبريتور»» )١111١‏ 
عندما تتنقل بين قطار مسرع وبطلة في مأزقء فإن الإيقاع الديناميكي بين المشهدين 
كان يزيد من التوتر الدرامي. لاحقّاء عندما كانت البطلة تصدٌّ اللصوص بسلاح كانت 
تخفيه ندرك أن سلاحها هو في الحقيقة مفتاح براغي. تُكشّف خدعتها بلقطة مُقرّبة على 
المفتاح. في مواضع أخرى؛ يستخدم جريفيث «اللقطات الْمقحّمة» (وهي لقطات تُقحَم داخل 
مشهد؛ مما يكشف تفاصيله) وكذلك «اللقطات الاعتراضية» (التي تنتقل لأجسام بعيدة عن 
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الشاشة مثل طائر يطير في السماء) و«لقطات رد الفعل» (التى تَظهر رد الفعل العاطفى 
للناظر) اللمساعدة فى رد القصة إن التيتخواضه التتلين والقطع القو قيفي الذي ومتاعد 
في استمرارية الحدث من لقطة إلى الأخرى) يدفع القصة إلى الأمام بشكل متواصل. هذه 
البراعة في «مونتاج الاستمرارية» (وهى أسلوب يصنع إحساسًا بالتدفق المتواصل خافيًا 
أساليب المونتاج نفسها) أصبحت السمة المميزة للسينما الأمريكية. بمرور الوقتء تطورت 
مثل هذه الممارسات لتصبح نوعًا من التقليد الذي له قواعد وأساليب؛ فقد أصبح من المعتاد 
افتتاح الفيلم «بلقطة تأسيسية» أو تعريفية لتوجيه المشاهدينء كما في اللقطة التي توضح 
أفق مانهاتن قبل أن تقترب الكاميرا لتوضّح حياة شخص من سكان نيويورك. عندما 
تنظر شخصية إلى شيءٍ ما غير ظاهر على الشاشة؛ فإن ما يتبع هذا عادة يسمى مطابقة 
«اتجاه النظر»» وهي لقطة اعتراضية توضّح ما تراه الشخصية. إن هذه اللقطات جزء من 
مبدأ أكثر عمومية يسمى «مونتاج وجهة النظر» والذي يهدف لإغراقنا في عالم الشخصيات 
بعرض الأشياء من وجهة نظرهم. هناك أسلوبٌ آخر وهو «قاعدة ال ١٠١‏ درجة». هذه 
«القاعدة»» والتي تُلاحَظ في الأيام الأولى للسينما بنحو أكبرء تحافظ على الكاميرا على جانب 
واحد من خط خياليٌ مرسوم خلال الفعل حتى يظل الممثلون في علاقة متّسقة بعضهم مع 
بعض. إن الأسلوب التقليدي ل «تتابع اللقطة/اللقطة المعكوسة» الذي يتناوب في عرض 
منظورّي شخصيتين تتحدثان إحداهما إلى الأخرى هو أحد أمثلة مونتاج وجهة النظر. 
وإذا لم نلاحظ هذه الأساليب في المونتاج» فإن هذا يرجع إلى أنها مصمّمة لتّبقينا داخل 
الفيلم وليس الاطلاع على كيفية صناعته. إن «الأسلوب الهوليوودي الكلاسيكي» في المونتاج 
الخفي يُبقينا مشغولين بالقصة ومُركّزين انتباهنا على الشخصيات حتى نتوق إلى معرفة 
ما سيحدث بعد ذلك. يفضل هذا الأسلوب الوضوح والوحدة والتقدَّم. يتقدم الفعل أو 
الحدث للأمام من خلال سلسلة من الأسباب والنتائج المرتبطة على نحي واضح بعضها 
ببعض؛ ليصل إلى حل ما لنزاع دائر. 

في حين يُعتبر فيه أسلوب هوليوود نموذجًا قويًا ويُسوّق بشكلٍ كبير ويُستنسخ كثيرا 
في جميع أنحاء العالم؛” سنقابل أساليب وحركاتٍ سينمائيةٌ أخرى؛ ففي نفس الوقت 
الذي كان يجرّب فيه جريفيث الاستمرارية في المونتاج» فإن صُّنَاع الأفلام في روسيا سلكوا 
منهمًا مختلفًا تمامًا في مرحلة ما بعد الإنتاج؛ ففي أعقاب الثورة الروسية عام 21511 
كان صناع الأفلام الشباب مثل فسيفولود بودوفكين وسيرجي آيزنشتاين مهتمين بتغيير 
الطريقة التي يفك يها القائن كك مئ تخلين القستصن القديعة: أرادوا استخدام المونتاج 
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كأداة تصوّرية. بتبنّي كلمة مونتاج الفرنسية (التي يمكن أن تعني التركيب أو التجميع 
أى التحرير)ء طور آيزنشتاين نظرياته الخاصة بالمونتاج الجدليء مُقرِنَا بين اللقطات 
بشكل يقدَّم تصادمًا عنيقًا بين الأفكار. يسمى هذا الأسلوب عادة ب «المونتاج الفكري» أو 
«َلونتَاء السوفييتي» المقابل للأسلوب الهوليوودي للمونتاج المستمر؛ ففي فيلم «إضراب» 
(«سترايك», 1176) عندما كان آيزنشتاين يتنقّل بالكاميرا بين لقطة للعمال الهاربين من 
جنود القيصر إلى مشهد المذبح» كان يطلب منا صنع رابطة عاطفية وفكرية بين العمال 
والحيوانات المذبوحة. إن مشاهدة مشهد درج ميناء أوديسا في فيلم «المدمرة بوتمكين» 
(«باتلشيب بوتمكين», )١1975‏ كذلك يُعتبر تجربةٌ أكثر ترويعًا. تتنقل الكاميرا بعنف بين 
الجنود والمدنيين بزوايا مائلة ومستوياتٍ أفقية ولقطاتٍ مقرّبة ولقطاتٍ واسعة خارقًا 
عن عمْدٍ قاعدة ال ١٠١‏ درجة ومبادئ توافق الفعل (انظر أشكال ١١‏ و١‏ ول!ا١‏ و8١‏ 
و و١3).‏ وبدلا من عرض قصص مسلّية عن طريق المونتاج المتصل بشكل مريح:ء فإن 
المونتاج السوفييتي يدفع الجمهور للتفكيرء ومساءلة الوضع الشاقة ركد أن الأفلام, 
مكل الأنلنة الالديولوحية الى “تحسنوها دركبياةة«ولذا:يمكننا إغااة كاذه ينهو اخ 

كان عقد العشرينيات من القرن العشرين عصر التجريب الفني في أوروبا؛ ففي 
ألمانياء أكمل صناع الأفلام جهود المخرج رويرت فيتّه التي قدّمها في فيلم «كابينة الدكتور 
كاليجاري» («ذا كابينيت أوف دكتور كاليجاري», )١117١‏ لتصوير حالات عقلية متطرفة 
للشخصيات من خلال تصميم المشاهد. أصبح استخدامهم للإضاءة الخافتة الغريبة ومواقع 
التصوير المصمّمة على نحو عجيب والتصوير المثير للإرباك والحيرة لتقديم حقائق ذاتية 
(داخلية) بدلا من تقديم الواقع الموضوعي يُعرف باسم التعبيرية. في فرنساء جرب رواد 
الابتكار الفني (رواد الحركة الطليعية) الانطباعية (وهي تكثيف التجربة النفسية من خلال 
أسالف مكل القرافع والجرعة النطيكة الكامرا: والصون غير الواضحة المعالم) وكذلك 
السريالية (وهي إعادة إنتاج المنطق الغريب للأحلام على الشاشة). في ثلاثينيات القرن 
العشرين؛ وعشية الحرب العالمية الثانية: اتجه المخرجون: الفرنسيون نحو أسلوب أكثر 
واقعية يُعرف باسم الواقعية الشعرية مُركّزِين على تقديم أبطال من الطبقة العاملة تحيط 
بهم قوّى اجتماعية لا تلين. هذه الحركات الفرنسية الثلاث ممثلة على التوالي في أفلام 
«كلب أندلسي» («آن أندلوسيان دوج». )١155‏ للويس بونويل وسلفادور داليء 
و«سقوط منزل آشر» («ذا فول أوف ذا هاوس أوف آشر». )١197/7‏ لجان إبشتاين» و«سفينة 
أتلانتا» («لاتلانت». )١1975‏ لجان فيجو. 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 





٠١ شكل‎ 


الأشكال من ١5١‏ إلى :١‏ المونتاج المعروف باسم «المونتاج البناكي» يبرز الصراع من خلال 
تضارب الصور في مشهد درج ميناء أوديسا في فيلم «المدمرة بوتمكين» (سيرجي آيزنشتاين» 
١36‏ ). 


ا 


مقدمة 


يعد البحوب العالئة :الكاقية: وكلال: أوزكن"الأريعوفيات وأواقل الكمسيتيات: انق 
صداع الأقله الايظاليوق: خطوة إختافية حو الخضوين الواقعى ‏ المتتكلقت الاحساعية: 
وبمواجهتهم للموارد المتضاظة لاقتصاد ما بعد الحربء اصطحب مخرجون مثل روبرتى 
روسيليني (في فيلمه «روما: مدينة مفتوحة» («روم: أوبن سيتي», ))١1155‏ وفيتوريو 
دي سيكا (في فيلمه «سارقى الدراجة» («بايسكل ثيفز», /194)) كاميراتهم إلى الشوارع 
مسككدمين الضنوء المتاح وممفلين هؤاة للتركي نعل حياة الأشخاص العادياة. هذا الأسلؤب 
شبه الوثائقي أصبح يُعرّف على نطاق واسع باسم «الواقعية الجديدة» وهو من أكثر أساليب 
السينما تأثيرًا بسبب أنه ملائم بسهولة للمناطق حول العالم التي يقل فيها التمويل ويزيد 
فيها الدافع لرواية القصص المحلية. ألهمت الواقعية الجديدة الإيطالية حركات مثل «سينما 
نوفى» (السينما الجديدة) في البرازيل و«السينما الثالثة» في الأرجنتين وحركات سينمائية 
جديدة من إيران إك :دول أفريقيا السوذاء. جتوب الضحراء الكبرئ. 'تظهن بغضن يات 
الواقعية الجديدة الإيطالية فيما يُعرف بالموجة الجديدة للسينما الفرنسية في ستينيات 
القرن العشرين عندما سعى صنَاع أفلام شباب بميزانيات صغيرة وأفكار كبرى مثل 
فرانسوا تروفى وجان لوك جودار لإعادة إحياء تراث بلادهم السينمائي بأفلام مثل 65٠٠‏ 
ضربة» («ذا فور هندريد بلوز»,1505) و«منقطع الأنفاس» («بريثليس»., .)19+٠‏ بين 
الحين والآخرء تظهر «موجةٌ جديدة» في مكان ما في العالم مثل السينما الأمانية الجديدة (من 
أواخر الستينيات وحتى الثمانينيات) والموجة اليابانية الجديدة (والمسماة «نوبيرى باجو» 
من الخمسينيات وحتى أوائل السبعينيات) أو السينما الكورية الجديدة (من الثمانينيات 
وحتى بداية الألفية الثالثة) والتي لكل منها أسلويها المميز. 


(4) الجانب الاجتماعي للسينما 


كل الإبداع الفني والبراعة التجارية والتقدم التقنى للسينما لا يكون ذا قيمة كبرى إذا لم 
يجد أي فيلم جمهورًا يشاهده؛ فالمشاهدون هم من يعطون الفيلم قيمته النهائية. مفسرين 
معانيه ومقيّمين جدارته. طرح الباحثون نظرياتٍ عدة لتفسير كيفية تجاوب الجمهور مع 
الأفلام؛ فأصحاب «النظريات الماركسية» مثل فالتر بينجامين (وهو ألماني) ولوي ألتوسير 
(وهى فرنسي) نظروا إلى الأفلام كأدوات دعاية سياسية أو تغيير اجتماعي مؤكدين على قوة 
وسائل الإعلام مثل الأفلام لإعادة إنتاج رسائل أيديولوجية للاستهلاك العام. إنهم يرون أن 
شبكة القيم لأي مجتمع (أي: «أيديولوجياته») تَنسّج داخل كل نصّ سينمائي (أي: النسيج 
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الكامل لقصة الفيلم وشخصياته وتصميم المشاهد وقواعد المونتاج الخاصة به) مما يساعد 
في تشكيل رؤية المشاهد للعالم ولذاته؛ لذا فإن فيلمًا مثل «الجنس والمدينة» («سيكس 
آند ذا سيتي», )3٠١‏ ريما يشجع سلوكياتٍ معينةٌ تجاه النساءء والنزعة الاستهلاكية, 
وقواقة كدح :سه كبح لقمنة حي رشكك. ديزا الفهارى اف لقق افده ملل يوا رت 
هول (وهو إنجليزي) في صحة فكرة أن المشاهدين يتجاوبون مع ما تُقدَّمه الأفلام بشكلٍ 
سلبي. يرى هول أن الأفراد يُفسّرون ما يرونه على الشاشة من خلال خلفيتهم الثقافية 
وتجاربهم في الحياة مفسرين المعاني والأحكام التقديرية من خلال نوع من الحوار مع 
الفيلم والأيدولوجية الرئيسية القائم عليها. 

في لغة دراسات الأفلام, عادةً ما يكون هناك تمييز بين مصطلحّي «المشاهدين» 
(الذي يُشير إلى المتفرجين كأفراد «نمطيين») و«الجمهور» (وهم المشاهدون الحقيقيون 
كما يُنظّر إليهم من خلال السياقات الثقافية والتاريخية). يسعى فرع من «نظرية التحليل 
النفسي» للمشاهدة» قائمٌ على أعمال سيجموند فرويد وجاك لاكان» للربط بين تجربة 
مشاهدة الفيلم واللحظات الرئيسية في تطور النفس البشرية؛ محدّدًا مصدر المتعة البصرية 
بمصطلحات مثل شبق النظر والنرجسية وشهوة التلصص. واتباعًا لهذه الأفكارء فإن 
واضعات «النظريات النسوية» مثل لورا مالفي وماري آن دون يرين أن النساء يُقدّمن 
في السينما من منظور ذكوري. إن مقال مالفي الرائد بعنوان «المتعة البصرية والسينما 
الفنودية )ديرق أن المتحة النصرية المسستفذة هق مشاف» الأفلام المولنوودية الكلهبكية به 
في الحقيقة امتياز ذكوري. وأكدت على أن هذه الأفلام مصنوعة من أجل «تحديق ور 
كحصن تكزل العتوى لفن لهي الثقبا نركق القكا شه إل مضادى اللكقه يون قله ريش 
(النساء كقديسات)» أو اليا مثيرة للشهوة يُنظر إليها باحتقار (النساء كعاهرات).9! على 
أي حال؛ وكما قد ترى مالفيء فإن هذه الصور النسائية تتحكم فيها وجهة نظر ذكورية؛ 
أي تصبح ملكًا لنظام «أبوي» (ذكوري). ركزت ماري آن دون وآخرون اهتمامهم على 
الأنواع السينمائية النسائية وخاصة «أفلام النساء» منتهية إلى أن النظام البنائي لتلك الأفلام 
يشير إلى مشاهدات إناث يتوحدن مع الجسد الأنثوي على الشاشة» وهى توحد نرجسي طبقا 
للرؤى الفرويدية. 

ابتعد النقاد النسويون وخلفاؤهمء مؤخرًاء عن التحليل النفسي الذي وجدوه غير 
مناسب لتفسير النطاق الكبير للاختلاف الكبير في الاندماج السينمائي لمختلف المشاهدين 
في مختلف الأوقات. وبينما يميل علماء النفس (الذين يدرسون البشر كأفراد) إلى تعميم 
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أو «تأصيل» هذه التجارب باعتبارها سماتٍ مميزةً لمجموعاتٍ معنية؛ فإن علماء الاجتماع 
والإثتنوجرافيا (الذين يدرسون البشر كمجاعات). يدرسون الاختلافات بين هذه المجموعات. 
إن جميع النساء لا يشاهدن الأفلام بنفس الطريقة. على سبيل المثال» فإن النساء الأمريكيات 
الزنجيات والكوريات والسحاقيات ريما يستجبن بنحى مختلف تجاه نفس الشخصية 
السافة أن التحطة المساكطة ولقيع كرفي احضلاى اسهمابة مخصف السام بن لمن 
الفيلم» لجأ بعض دارسي السينما المعاصرين إلى علم الاجتماع وعلم الإثنوجرافيا كنماذجٌ 
بحثية. أكاديميات مثل تشارلوت برندسون ومويا لاكيت وديان نيجرا وهيلاري رادنر 
وجاكي ستيسي وشيلي ستامب مهتمات بالسياقين التاريخي والثقافي؛ لذاء في الوقت الذي 
تبثت فيه ماري آن دون رؤية نظرية للمشاهدة قائمة على التحليل النفسي بشكلٍ كبيرء 
فإن ستيسي تسن رفي تا ريفية كاقنة عن لحف لكا عير الحقيفية رخوف اميل 
السابق من النسويينء فإن هذا الجيل الثالث من النسويين أو «ما بعد النسويين» كما 
يسمّون أحيانًاه يسمح بمساحة أكبر لمتع الزواج والعائلة؛ فهن يرين أنه لا داعي لإنكار 
وهجر الأمومة أو الأنوثة أى حتى النزعة الاستهلاكية؛ فيمكن أن تلد النساء الأطفال وترتدي 
الأحذية ذات الكعب العالي وتظل قوية. 

النسويون والماركسيون؛ وغيرهم من أصحاب النظريات الذين اتجهوا إلى القيام ببحث 
إثنوجرافي عن الجمهور يستند أكثر على الحقائق» يأخذون في الاعتبار الاختلافات الثقافية 
والتاريخية. إنهم يسعون لسرد قصة السينما باعتبارها مؤسسةً اجتماعية» قوةً تعكس 
وتشكّل في نفس الوقت المجتمعات في أزمنة معينة وأماكنّ معينة. وخلال السنوات العشر 
الأولى من عمر السينما في الولايات المتحدة. من ١/55‏ حتى 16405, جذبت السينما نفس 
جمهور الطبقة الوسطى الذي عادةً ما كان يحضر عروض المنوعات الحية. ثم بدأت دور 
العرض الصغيرة» التي تستوعب مائتي شخص بمشقة:. في الانتشار عبر البلاد. كانت تلك 
الدور تسمى اليكل اونقوة) بسبب أن ثمن تذكرة الدخول كانت نيكلًا واحدًا فقط أو 
ما يساوي خمسة سنتاتء وجذبت الجمهور من طبقة العمال والطبقة المتوسطة الدنيا 
الذين كان يمكنهم دفع ثمن التذكرة. وأصبحت الأفلام وسيلة لدمج المهاجرين الجدد في 
الثقافة الأمريكية؛ مما ساعد في خلق مجتمع متجانس. وعندما زاد عدد الأمريكيين الذين 
انتقلوا من الريف للعيش في المدن الكبرى في العقد الأول والثاني من القرن العشرين؛ 
بنى عارضو الأفلام دور عرض أكبر. إن «قصور العرض» الكبرى هذه. المزيّنة بالزنخارف 
الرومانية والفرعونية غير المألوفة» كان يمكنها استيعاب الآلاف. سامحة للمواطنين العاديين 
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بالعيش كأباطرة أو فراعنة» على الأقل خلال مدة عرض فيلمين صامتين ومقدمة موسيقية 
أوركسترالية وعرض التسلية الحي الذي كان عادة ما يصاحب كل عرض. بذل العارضون 
حيوة! خاضة لاستيالة المساء مو درون كد مات وغانة اللتطفال» وماك مركم لفل 
علاقات اجتماعية مع الآخرين» وعروضًا مُتقنة للمنتجات المتعلقة بالفيلم في الردهة؛ من 
نسخ مطبوعة من القصة إلى مجلات المعجبين. في أي مكان آخر حول العالم» كانت الطرق 
التي تَعرّض وتَشَامَّد بها الأفلام تتلاءم مع العادات الاجتماعية المحلية» وتنعكس التقاليد 
في صالات السينما الصاخبة في الهند ودور العرض المتنقلة في ريف أمريكا اللاتينية. 
ويمرور الوقت» ومع ظهور تغيرات مثل ظهور المجمعات السينمائية ذات شاشات العرض 
المتعددة ونظام الفيديو المنزلي وتقنيات الإنترنت» فإن أشكال استقبال الجمهور للأفلام 
تغّرت كذلك. ريما يقول بعض أصحاب النظريات إن الاختلافات المحلية أفسحت الطريق 
لممارسات أكثر توحيدًا في المشاهدة؛ مما يعكس الميل الكبير نحو العولمية. 


(5) إعادة رسم الخارطة السياسية 


العديد من التغييرات الحديثة في صناعة السينما حول العالم تنبثق من التغيّرات الحادثة 
في عالم السياسة. ولفهم التحالفات الاقتصادية والثقافية الجديدة التى تشكل الأفلام التى 
نعامداهاة ركوو مه كين مزاجحة تعفر القوى السراس العامة الى ركيت افده 
الكحالقاف:فكلال" الحنعين هاما للاكرية: لحقف حدوة قرينة دو سف جدوة سرينة 
ووْضعت خطوطٌ جديدة لا يمكن تجاوزها. 

من أكبر هذه التغيرات سقوط الشيوعية السوفييتية؛ فخلال «الحرب الباردة» (منذ 
حوالي عام ١945‏ وحتى 1140).: كان معظم دول العالم متحالقًا سياسيًا مع واحدة من 
أكبر قوتّين سياسيتين في العالم (انظر شكل .)5١‏ في أوروباء كان هناك ستار حديدي 
وهمي يفصل بين شرقها وغربها؛ تحالفت الديمقراطيات الغربية مع الولايات المتحدة, 
وكانت الدول الشرقية التابعة للكتلة السوفييتية مرتبطة بالاتحاد السوفييتىء أما ألمانيا 
التي قسّمتها المعاهدات بعد الحرب العالمية الثانية وحائط حقيقي بعد عام 5:» فكانت 
مقسّمة إلى دولتين» لكل منهما صناعتها السينمائية وأيديولوجيتها الخاصة بها. هذه 
التقسيمات والتحالفات انعكست على أماكن أخرى من العالم. مدَّ السوفييت نفوذهم 
إلى أفريقيا وآسيا وأمريكا اللاتينية» غالبًا باستخدام الأفلام لنشر رسائلهم الأيديولوجية: 
وتدرّب صنَاع أفلام أفارقة - مثل: عثمان سمبين من السنغال؛ وسليمان سيسيه من 
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مقدمة 


مالي - في موسكوء وعادوا إلى بلادهم في أفريقيا محمّلين بمعرفة عملية عن آيزنشتاين 
وبودوفكين. وتحت حكم فيدل كاستروء قامت كويا بدور فعّال في الترويج لقضية النضال 
الطبقي وتشجيع التضامن بين صناع الأفلام في العالم الثالث في السبعينيات والثمانينيات. 











الاتحاد السوفييتى وحلفاؤه الشيوعيون. 


لااللا الديمقراطيات الرأسمالية وحلفاؤها. 


شكل :5١‏ الحرب الباردة )١1910-١5545(‏ قسّمت خريطة العالم إلى كتلتين متنافستين: الاتحاد 
السوفييتى وحلفاؤه الشيوعيون ضد الديمقراطيات الرأسمالية وحلفاتها. 


عن أكةموضل الرسائل السيتماكية واكل الاقمان البرقيوض السابة والدول الكامية 
حول السائم كان المص تم الي رسذاعة ميته هينه منذا أباع السيتنا الضامكة 
التي ازدهرت في الأربعينيات التي كانت العصر الذهبي للسينما الهندية. خلال الحرب 
الباردة» وصلف. اليضه مساعدة ححالقها مع السرقبية: إلحدهو يكبي ف مقاطق داخل 
نطاق نفوذ الاتحاد السوفييتيء ومنها أوروبا الشرقية والاتحاد السوفييتي الفسيح ذاته 
ودولٌ نامية كانت تبحث عن بديلٍ للقيم الغربية. فمن رومانيا وحتى ماليزياء ومن هاييتي 


ه١‎ 








السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


وحتى العراق» ما زالت القصص السينمائية الهندية والنجوم الهنود يسيطرون على شاشات 
حيث حفظوا كلماتها عن ظهر قلب من أحدث أفلام بوليوود. وعلى الرغم من أن معظم 
الأفلام الهندية غرضها التسلية أكثر من إثارة الجدل» فإنها وفرت بديلًا ثقافيًا وسياسيًا 
مقبولا لملايين الناس الذين يفضلون الإفصاح عن حاجاتهم العاطفية في معبد الرغبة 
الهندي بدلا من مصنع هوليوود للأحلام. 

في نفس الوقت الذي تستمر فيه هوليوود كأقوى موصّل للقيم الغربية» ساعية بكل 
قوة للسيطرة على شاشات السينما حول العالم» تركت نهاية عهد سيطرة موسكو كقوة 
مركزيةٍ موحدة جانيًا كبيرًا من الإمبراطورية السوفييتية مفكّكًا (انظر شكل ؟1١).‏ وعنى 
هذا أن دولا مستقلة جديدة مثل أوكرانيا وكازاخستان كانت حرة في تطوير السينما 
الخاصة بها. وفي يوغوسلافيا السابقة, أعلن صناع الأفلام عن هويتهم كصرب أو بوسنيين 
أى كروات أو مقدونيين. كما صوّت شعب تشيكوسلوفاكيا لانفصال جمهورية التشيك عن 
جمهورية سلوفاكيا. لكن في أماكن أخرى في العالم, كانت القوى العالمية توحّد الناس بدلا 
من أن تفرّق بينهم؛ فعندما انهار حائط برلين عام :١159/85‏ احتفل الألمانيون الشرقيون 
والغربيون باتحادهم بتحويل منشآت شركة ديفا للإنتاج السينمائيء التي كانت مملوكة 
لحكومة ألمانيا الشرقية إلى أستديى بابلسيرج الذي أصبح مركرًا جديدًا للإنتاج السيتمائي 
والتلفزيوني الأوروبي يمؤّله تكثل فيفيندي العالمي. وبشكلٍ أكثر شمولاء فإن الاتحاد 
الأوروبي وحّد بين دول شرق وغرب أورويا كما لم يحدث من قبل؛ مما مهَّدَ الطريق 
للتعاون والإنتاج المشترك العابر للحدود القومية. 

كما وحدت التطورات في حافة المحيط الهادي بين دول وصناعات سينمائية كانت 
منفصلة فيما مضى. وعلى عكس روسيا الشيوعية» فإن الصين الشيوعية حافظت على 
قوّتها السياسية» وفي نفس الوقت سعت لتنفيذ سياسة قوية للنمو الاقتصادي؛ مما حول 
جمهورية الصين الشعبية إلى اقتصاد سوق من خلال تخطيط مركزيٌ دقيق بدلا من 
ترك الآمر ليحدث من تلقاء نفسه. إن القوى السياسية والتاريخية التي تقسم بين الصين 
ون هوج ونج وتايوان انتى حت الآن أنها أقل أهمية من الذوافم الاقتصادية الت 
تدفع الجمهوريات الصينية الثلاث لصنع تحالفٍ سينمائيٌ هائل. عندما كانت هونج كونج 
مستشرة يويطائتة):اؤدمرت هالا كلان القرق العسرئة موا مهلها لذن امداكلر أسعالفية 
الصينيين خلال الحرب الأهلية الصينية في عشرينيات القرن العشرين والغزى الياباني 


65 





شكل ؟7: نظرة على «النظام العالمي الجديد»» نحى عام 001. بعد انتهاء الحرب الباردة. 
اتخذت خارطةٌ العالم تقسيمات جديدةء ويتضمن هذا: )١(‏ أمريكا الشمالية. (؟) أمريكا 
اللاتينية. (؟) الاتحاد الأوروبى. (5) روسيا. (5) الدول السوفييتية السابقة. (1) حافة المحيط 
الهادي. (1) أفريقيا جنوب الصحراء الكبرى. (8) جنوب آسيا. (1) شمال أفريقيا والشرق 
الأوسط. 


للصين في الثلاثينيات. في هذه البيئة الاقتصادية الصحية؛ ازدهرت هونج كونج لتصير في 
سنواتٍ رواجها الاقتصاديّ (في سبعينيات وثمانينيات القرن العشرين) ثالتَ أكبر اقتصادٍ في 
العائم يعد الولايان كمد واليتد: كارمقاك روث مفائل المواهب واكال إل :تابوا اديت 
لان بها الملايين هريًا من الشيوعيين في الأربعينيات. قدرٌ كبير من صناعة السينما في شنغهاي 
التق إلى قابوات وحن بغام .11544 .هما بوفى البنية الألساسية السينها كايوافية قوية. .وغل 
الرغم من أن هونج كونج ظلت إلى حدَّ كبير مستقلةٌ مالا بعد عودتها الرسمية إلى الصين 
عام ١1517‏ («بلدٌ واحد ونظامان»): واستمرت تايوان في الدفاع عن استقلالها السياسي 
بشراسة؛ فإن شركات إنتاج الأفلام في كلّ من هونج كونج وتايوان كانت تستثمر بقوة في 
الصين بحلول أوائل الألفية الثالثة» لاجئةٌ إلى الصين لنجومها ومواقع تصويرها وجمهورها. 


عه 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


بدأت أفريقيا في الخروج من تحت وطأة الاستعمار في الستينيات؛ حيث استقلت 
ول ذلك اقل يعوو كان فبكا ل تسيقها شير امار قه مكل سهان مون قل مانا 
من استخدام بلادهم كخلفية غير مألوفة في أفلام المغامرات والأفلام الرومانسية الغربية 
وبدءوا صنع الأفلام بأنفسهم. صرح سمبين بأن «تطوير أفريقيا يتضمن من بين الكثير 
من الأمور إنتاج أفلامها الخاصة.»'* سمبينء الذي تحتل أعماله الآن مرتبةٌ كبيرة بين أعمال 
أعظم مخرجي العالم؛ أصدر فيلمه الأول «الحوذيٌّ» («بوروم ساريت»: )١1177‏ الذي فاز 
بالجائزة الأولى في مهرجان تور السينمائي الدولي بفرنسا. ويحلول عام ١579‏ أصبح في 
أفريقيا مهرجانها الخاص وهو المهرجان السينمائي الأفريقي في بوركينا فاسوء وبعد أكثر 
من 5٠‏ عامّاء يجذب المهرجان بانتظام حوالي 0 تقض لمشاهدة ومناقشة أحدث 
الجهود الإبداعية السينمائية للقارة السوداء. لكن القليل من بلدان جنوب الصحراء الكبرى 
يمكنه دعم صناعة السينما الخاصة به؛ ففي أفريقيا «الفرانكوفونية» (الدول الأفريقية 
اللتحدقة جالف زد )تضرم لاتق الاعدرمن الأككومة الفر فيه كان هل فاخ الأقلقر 
المحليين البحث عن التمويل من مصادر أخرىء لكن البعض يخشى أنَّ تعرّْض صناع الأفلام 
للضغط - ليروقوا لأسواق أكبر - سيّلغي رؤية سمبين لإنتاج أفلام أفريقية للأفارقة؛ فَهُمْ 
يحشوق أن بعلم الاستفادل: سضظلكه العو اده هنا "سيتركة أفزيقرا الشستسمرها الككلهك 
الدولية الثرية وليس الدول الأغنى. 

هناك مخاوفٌ مماثلةٌ عبر عنها في أمريكا اللاتينية؛ فبينما تظهر موجاتٌ جديدة قوية 
من الصناعة السينمائية المبتكرة من وقتٍ لآخرء مثل سينما نوفو في البرازيل» ومخرجين مثل 
فرناندى سولاناس وأوكتافيو خيتينو في الأرجنتين وأمبرتى سولاس وجوتيريز آليا في كوبا؛ 
يظهر اتجاةٌ حاليً يفضّل أفكارًا وأنواعًا سينمائية ستعبر الحدود وصولًا إلى دور العرض 
والمهرجانات الموسرة في أوروبا والولايات المتحدة. فأفلام مثل «مدينة الرب» («سيتي أوف 
جود», »)3٠١7‏ و«يوميات الدراجة النارية» (5 )٠٠١‏ من البرازيل» و«تسع ملكات» («ناين 
كوينز», )3٠٠١‏ من الأرجنتين» و«أموريس بيروس» )23٠٠١(‏ من المكسيكء كلها مُوّلت 
وورّعت من خلال شراكات عالمية. في بعض الأحيان يعبر صناع الأفلام أنفسّهم الحدود. 
أحد الأمثلة الحديثة هو المخرج المكسيكي ألفونسو كوارون الذي أدى نجاح فيلمه «وأمك 
أيضًاء («أند يور ماذر تو», )3٠١١‏ إلى تعاقده مع شركة وارنر براذرز على صناعة أفلام 
ذات ميزانياتِ كبرى مثل «هاري بوتر وسجين أزكابان» («هاري بوتر آند ذا بريزونر 
أوف أزكابان»» 4 .)3٠١‏ إن البرازيليّين فرناندو مييريليس ووالتر ساليس أيضًا عبرا حدود 
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اللغة بأفلام مثل «البستاني المخلص» («ذا كونستانت جاردنر», )٠٠١5‏ و«مياه مظلمة» 
(«دارك ووتر», )٠٠٠5‏ وكلاهما باللغة الإنجليزية. 

تَعَدُ إيران من أبرز المناطق القليلة في العالم التي ما زالت غير متأثرة نسبيًا بصفقات 
السينما العالمية. بعد الثورة الإسلامية عام :١51/5‏ أدت سياسات الشاه الليبرالية إلى زيادة 
الشعور المناهض للغرب بنحو كبيرء وفوجمت دور العرض ودُمّرت. في إحدى الحوادث 
الشهيرة: أغلقت دار عرض ريكس في مدينة عبدان وأحرقت والمشاهدون بداخلها؛ ما أدى 
إلى موت ما يقرب من +٠١‏ شخص حرقا. على الرغم من ذلك؛ وبعد وقتٍ قصيرء أعلنت 
الحكومة الجديدة برئاسة آية الله الخمينى أنها ليست ضد السينما في حدّ ذاتهاء بل ضد 
الانحلال الأخلاقي. عرض الخميني فكرة ,البسيتها الاسلاجرة» الف دفمقها الشصوعة والق 
تعكس القيم التقليدية لدين الدولة نوق أواكر #سعينيات القرن العشريق :كانت صتاعة 
السينما التي أغية إحنا فعا ريهز تق إنراف: وق الرفانة الشديية حاو برها سيدا 
كانت النساء في السينماء كما في المجتمع الإيراني» يجب عليهن ارتداء الشادورء وهى رداء 
أسود فضفاض يُخفي الجسدء أمام الناش.دوكان يجب على المثل والمنكلة غير المتذوجين 
أل كمون أحيهها الخرد عر الشاشة. اما الحنين والسيفت 1 السياسي؛ فقد كانت 
موضوعات محظورة لعن فين" الرفيي: النقظة أحياناءها :يتفز الفنان الؤمن يما يفقوم 
به ليُخرج أفضل ما لديه؛ فمخرجون مثل عباس كياروستامي وجعفر باناهي ومحسن 
مفجلياف تعلدنا التحايّلَ على هذه العقبات. ابتكر هؤلاء ققيوضًا وقويةعادة ما اتستفنه 
ممثلين أطفالًا وحبكاتٍ بسيطةًٌ على نحي مُضلّل لتوصيل رسالتهم بشكلٍ غير مباشر, ثم 
أرسلوا أفلامهم لمهرجانات سينمائية أجنبية خارجٌ البلاد حيث فازوا بعدد غير مسبوق 
من الجوائز. كما أشاد النقاد حول العالم بأعمالهم واعتبروها أكثرٌ تطوّرات السينما 
إثارةً للاهتمام منذ الموجة الفرنسية الجديدة في الستينيات. وفي عالم تتصدر فيه الأصوليةٌ 
الامتلامدة الشيدة: فإن السيتها الاسلامية 3 إدراق ظاهرة جاعة سي متانها. 


(1) العولمة والعولمية والسينما العالمية 


في هذا الفصل حتى الآنء تتبّعنا قصة السينما العالمية كما لو كانت مكوّنة من عدة جوانب: 
اقتصادي وفني وتقني واجتماعي. وخلال ذلكء أضفنا الجانب السياسي. كل جانب من 
القصة متداخل مع الجوانب الأخرىء وبتقدَّم السرد التاريخي يتشابك على نحو متزايد مع 
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مصطلحات مثل التهجين والكونية والعولمية والعولمة. يُعتبر هذا المقام مناسيًا لشرح هذه 
المصطلحات والفكر الكامن وراءها. 

سنبداً بتوضيح الاختلاف الرئيسي بين العولمية والعولمة. «العولمية» يمكن فهمها على 
أنها نظرة إلى العالم أجمع كشبكة معقدة من العناصر المتصلة فيما بينها - اقتصاديات 
ومعلومات وبشر وثقافات - بنحو يتجاوز الحدود القومية ويمتد ليشمل قاراتٍ كاملة» 
أما العولة فتشير إلى العملية التي يتسارع بها هذا الاندماج العالمي بمرور الوقت. في 
دراسات السينماء استّخدمت كلمة «عالمي» بصورة أكبر من مصطلحات أخرى معتادة 
أكثي مأل وقولة (الذ هادة "ماسفي إل التقاملات بز دولقة) أ نتتهده الحنشيات» 
(الذي يشمل دولا عدة) أو حتى «عابر للحدود القومية» (أيء الممتد ما وراء تلك الحدود)» 
في الوقت الذي يزداد فيه النظر إلى العالم كشبكة من الكيانات المستقلّة بدلا من مجموعة 
من الدول الفردية. في خمسينيات القرن العشرينء وافقت أستديوهات يونفرسال في 
هوليوود وأستديوهات هامر في لندن على المشاركة في إنتاج أفلام عن وحوش أيقونية شهيرة 
لتحقيق الفائدة المشتركة» وهو مثالٌ على التعاون الدولي بين الولايات المتحدة وبريطانيا. في 
الثمانينيات والتسعينيات من القرن العشرين؛ عندما بدأت شركة سوني بيكتشرز اليابانية 
في شراء أستديوهات أجنبية لصناعة أفلام في هوليوود والهند وروسيا وأماكن أخرى, 
أصبحت شركة إنتاج متعددة الجنسيات تمتد فروعها في دولٍ عديدة. أما مفهوم السينما 
العابرة للحدود القومية» فهو أكثر تعقيدًا وما زال محل نقاش كبير بين الباحثين؛ فهو 
أحيانًا ما يُستخدّم لدحض فكرة «السينما المحلية» (التي تركز على الأفلام بلدا فبلدًا) أو 
لتصحيح مفهوم ملحوظ للتحيز «الأوروبي المركزي» (الناظر للعالم من منظور أوروييٌ 
محدود). لكنه يشير على نحو عام أكثر إلى ممارسات صناعة الأفلام (التمويل والإنتاج 
والتوزيع) غير المقيّدة بالحدود القومية. 

في ظل ثقافة عالمية متزايدة» فإن الحدود بين القرى والمدن والدول تتضاءل أهميتها 
بشكلٍ مستمر. وباستمرار تحوّل العالم إلى العولمة» فإن حياتنا اليومية أصبحت تعتمد 
بصورة أكبر على ما نتعلمه ونمرٌ به من تجارب من خلال السفر والإعلام أكثر من 
المكان الذي نسكن فيه. يؤكد عالم الأنثروبولوجيا الهندي المولدء أرجون أبادورايء والمهتم 
بالمضامين الثقافية للعولمية» على سلاسة الروابط العابرة للحدود بوصفها سبلا تتدفق 
عبرها الثقافة: ويستخدم أبادواري مضصطلحاتٍ مثل «الإطار العرقي» (بشى متتقّلون) 
و«الإطار الإعلامي» (صور متنقّلة) و«الإطار التقني» (تقنيات متنقّلة) و«الإطار المالي» 
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(رأس مال عالمىٌ متنقل) و«الإطار الأيديولوجى» (أفكار ومعتقداتٌ متنقلة) لوصف خمسة 
أنحاق لوه عا كيد لااققيرة السظاف ار الال أى الحدوه الس اده" <استحفاق 
فكرة والجدفهات المخيلة البتديكة أندرسون: وفي الطريفة الت :يدرك بها البشن الواقع 
من خولهم سن :انتما نيع لمموعة جا تقول أبادؤراى إن الخولية شرك إنزرالةالناس لكر 
الانتماء للمجموعات. ويرى أندرسون أنه بما أن أفراد أمةٍ أو دين أو أي مجتمع آخر لن 
يلثقوا أَيْدًا يكل فركمن هده المسموعة وها لوحه فإخ إحساسهم بالانثماة لخلك الجموعة 
إحساش تخيّي مكوّن من صور من خطابات وصحف وتلفزيون وما إلى ذلك. ويشير 
أبادوراي إلى أنه في عصر يتميز بالتدفقات العالمية المتزايدة وعددٍ كبير من المهاجرين 
التحقلق بق المؤل» ؤتداول كال دَوَلكًا والؤيذ مق الزضناكل القادمة نينا هخ وستائل اقلم 
خول: الغالمه فإن | جمنانيدا والحنتماء ييته لمشمل حو | كن مق الكوكي :دونه أن :الأفلةه 
مصدرٌ هام لهوية المجتمع» فإن عولمة السينما تساعدنا في الإحساس بالارتباط على نحو 

العولة إيمند كلاه 5 ه48 فالفونع القدهاة بوالاقروق واليوة و والدراظووية 
الأشانتي في غرب أفريقياء والأزتك في وسط أمريكاء والإنكا في أمريكا الجنوبية» والفايكنج 
في شمال أوروباء والعثمانيون في وسط آسيا؛ سعوا جميعًا لد نفوذهم المحلي من خلال 
التجارة والغزو العسكري؛ مما خلق اقتصادياتٍ متداخلةٌ ونطاقاتٍ سياسيةٌ ومبادئً دينيةٌ 
وعواملَ مؤثرةً أخرى عابرةً للثقافات. العديد من هذه الكيانات كانت إمبراطوريات» وتُعتبر 
امتداداتٍ مكانيةٌ لقوة مركزية استولت على دول وشعوب أخرىء وعادةً ما كانت توحّدها 
القوة ويككمها جاعة أوحد. يداية من القرن الساذمن شر فإن فى مكل إسهانيا والبرتفال 
ويريطانيا وفرنسا وسّعت نطاق سيطرتها ونفوذها بيناء مستعمرات في أفريقيا وآسيا 
والأمر كتين مككك حقية الاننتعما عضن الجدوعاف من ممانطة السظرة عن أهل البلاد 
الأصليين؛ مما خلق علاقاتٍ ظالمة وغير متكافئة بين مركز مسيطر وطرفٍ خاضع للسيطرة. 
وظيكا لواعتدي بظرياة نوها يجن المنتعمار» مكل "انحن الفلستطيض إدوازن عه« الذية 
ركّزوا على الآثار البعدية للاستعمارء فإن الظلم الناتج عن الفكر الاستعماري استمدٌ 
حقى القرى الحشريق وها تفده اتتحدنه بكرن مهنظلج والانتسزاق »لوصف الافتراخنات 
الخاطئة التي تسود بين الغربيين عن الشرق الأوسطيين وهي افتراضات اعتبرها منبثقة 
من تحيزاتٍ عميقة ومواقفٌ متعالية. إن مصطلحات مثل الاستعمار (التي يعرّفها سعيد 
بأنها «بناء مستوطنات على أرض بعيدة») و«الإمبريالية» (وهي «ممارسة سيطرة مركز 
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استعماري على أرض بعيدة والفكر والمواقف الخاصّين بذلك»)”' مشحونة على نحو كبير 
بالمعاني وتدور حولها نقاشاتٌ ساخنة: لكن بما أنها تظهر أحيانًا في العديد من مجالات 
دراسة السينماء فإنها ضرورية لأي فهم لكيفية النظر إلى السينما حول العالم. 
: من المهم كذلك لهذا الفهم مبدأ السيادة القومية. في الحديث العادي» تعني كلمة «أمة» 

البلد الذي يتشارك سكانه أرضًا واحدة في ظل حكومة واحدةء لكن ربما تشير الكلمة كذلك 
بصورة أوسع إلى جماعة من الناس بلغة وثقافة وتاريخ مشترك بعيدًا عن العووى المادّية. 
لها يفك الهؤية القومنة بالضبط يطل متوطع تعاش #الساكل السجاسدة اللخري. هل 
يمكن النظر إلى الدول التي تتحدث لغتّين رسميتّين مثل كندا وبلجيكا على أنها تُشكّل أمةّ 
واحدة مثل الدول التي لها لغة رسميةٌ واحدة؟ ماذا عن الصينيين الذين يت يتشاركون نفس 
اللغة والعرق لكنهم يعيشون في أراض مختلفة في ظل حكومات مختلفة؟ ولماذا يُعتبر أي 
من هذا ذا صلة بدراسة السينما العالمية؟ 

من وجهة نظر تاريخ العالم؛ فإن الدول القومية أمرٌ مستحدّث؛ لم يكن الفرنسيون 
يعتبرون أنفسهم جزءًا من دولة ذات سيادة إلا بعد أن قامت الثورة الفرنسية عام ١17/84‏ 
وأزاحت المملكة الفرنسية» لم تصبح ألمانيا وإيطاليا دولًا قومية إلا في القرن التاسع عشر 
وبما أن السينما ابتكرت في عصر الدول القومية» فإن معظم تاريخ السينما تاريخ صناعات 
سينما قومية. التسميات التي نطلقها على حركات سينمائية مثل التعبيرية الألمانية والواقعية 
التعيدة اقمطالية رالوجة القديدة الف فيجة :وكين هذا التطون 'لقق وعدي متقاعات 
السينما التي تموّلها الحكومات وسياسات الإعلام القومية ممارساتٍ صناعة السينما في 
نطاق الحدود الوطنية كنوع من التجارة» بالإضافة إلى ذلك فإن القواسم المشتركة القوية 
للغة والتاريخ والثقافة كلها لها دور في تحديد أساليب السينما وطرق السرد القومية. لكن 
إذا كانت هذه الدول «مجتمعاتٍ مُتخيّلة», كما يقول أندرسونء أو شينًا تصوّره الوعي؛ فما 
صور الهوية الثقافية التي ستّبنى في عصر العولمية؟ يقول بعض المنظَّرين إننا نشهد تغيرًا 
كبيرًا في الوعي» وإن سرعة وكمية المال والبشر ووسائل الإعلام والأفكار التي تتدفّق عبر 
الكو تف كر اكد لياه كر بعال مشتركة على نحو فريد. وبسبب الحد الذي 
تُعْدّي به خيالنا الثقافي الجمعي صورٌ لا تنتهي من التلفزيون والمجلات والأفلام التي تُنتجها 
وتُسوّقها التكتلات الدولية» هل تحولنا إلى ما متتيلكة؟ وهل ستحلٌ ثقافة جماعية موحّدة 
كما يخشى البعضء محل الخصائص الغنية والمميزة للهويات القومية والتقاليد المحلية؟ 


/ 


بعض منتقدي هوليوود يشكون من أن الأفلام الأمريكية السائدة تسيطر على شاشات 
السينما حول العالم مثل النباتات المجتاحة ولا تترك مجالًا للمنافس المحليء وينظر هؤلاء إلى 
«الهيمنة الإعلامية» لهوليوود؛ أي سيطرتها على سوق وسائل الإعلام» كنوع من الإمبريالية 
الثقافية؛ على سبيل المثال» فإن الناقد الإيطالي الماركسي المؤثر أنتونيى جرامشي أشار إلى 
أن هوليوود صدَّرت القيم الأمريكية مع منتجاتها. لكنَّ هناك آخرين ينظرون إلى نجاح 
هوليوود ليس كقوة غاشمة بقدر ما هي قدرة على إعطاء الجمهور نوع الترفيه الذي 
يريده؛ على سبيل المثال» فإن إيد باسكوم يعزى شهرة أفلام هوليوود حول العالم ليس 
لأنها تعيد إنتاج الأيديولوجية الرأسمالية بل بسبب أنها تعطي الجمهورء سواء الأمريكي 
55 «مغرفة قوية بديدامية وقوة:حياتها الاختفاعية'مينظة ف أسلوت ملمونين ومتحيد 
الجوانب »** علاوة على ذلك. فإن هوليوود تُوَعْلّقَ بانتظام تشكيلة 38 المواهب المتعددة 
الجنسيات وتستعير الأفكار من الخارج بحرية. 

ليست هوليوود فقط اللاعب الوحيد في مجال صناعة الأفلام حول العالم؛ فهناك 
صناعاتٌ سينمائية أخرى مثل بوليوود (الهند) ونوليوود (نيجيريا) تُنتِج أنوائًا مختلفة 
ماما مخ الأفلكة الشهيرة للأسواق الكبرى ‏ بعضن. الدثمين الظيين: تخصصوا 3 أنواع 
سينمائية لجمهور محل خاصء مثل أفلام الكونخ فو في هونج كونج في سبعينيات القرن 
العشرينء أو أفلام الرعب اليابانية في بداية الألفية الثالثة. لكن ما يزال هناك آخرون 
ينتقدون هوليوود عن عمدء مثلما فعلت حركة السينما الثالثة في أمريكا اللاتينية في 
متنيئنات وسيعينيات القزق الحشرين :.ويتحق فاك للسيقما بالساكدة» والمؤجهة العامة 
الجمهورء فإن منهاج السكما اليحوة الفحسة يون قيطا نا مسن يدن الشامديق القت 
يعترفوة وامتهامهم يتدق أكر بالأضالة والعمق يدل من الأفلام التي تُشامّد لتمضية 
المساء. وعادة ما يصنع الأفلام الححيوية يكرد دون (وهم مخرجون يُعدّبرون 
المؤلفين المبدعين لأعمالهم). كما أنها تُعرض على نطاق ضيق في المهرجانات أو في دور 
عركن -خاضة للك الأفلخم. كن في زمن يداول فيه المزيد والؤيد من الأقلكم خن شراقط 
فيديو أو أقراص فيديو رقمية أو أجهزة إلكترونية محمولة؛ فلا يهم كثيرًا أين يُعرّضٍ 
الفيلم. :هده السفلية التقنية أيضًا جزء من لا مركزية السينما المعاصرة وهي التخلّض 
التدريجي للصناعة والأسلوب الجمالي والجمهور من التفاصيل الخاصة بالمكان. وفي الوقت 
الذي ريما تجعل فيه مصطلحات مثل العولمية والإمبريالية هذا الاتجاه يبدو سلبيًا للبعض, 
فإن قليلًا من أصحاب النظريات يفضّلون كلمة الكونية أو «الكوزموبوليتنية» بمضامينها 
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لفق رماي يقال | انفقوت البوكاني رووسينووتهو اولامتوماء المنظلح عا اه 
قبل الميلاد تقريبًا عندما سئل: من أين أنت؟ فقد مزجت إجابته بين المفردتين اليونانيتين 
لكشك العالئ وا تافل بحية قال :وما كوك وو اطق لقا تيمو اموت لخن وشو كران 
أنتوني أبياء الذي وُلِد في غانا ويعيش بين بريطانيا والولايات المتحدة» يقدم الكونية كمنظور 
مخاسي اللعحس الحال, ندا فلسفته الإمتائية بالنظر «إلى الأقراة جح :ولي الأثم أو القنايل 
أى#الشديئم ها ووه اسيم زليه الكقومري ! امندما وزون أكاتحا كات فى أنهاء 
الملاكبفإكه دعق الطلفي إلى توضعة عامهم بمشاهوة أفلام بلغاى أحسة :وذاقما ها يخي 
أبيا جمهوره؛ بغضٌ النظر عن موطنهم أو الجماعات التي يدينون بأعظم ولائهم لها 
«شاهدوا فيلمًا مترجمًا مرة في الشهر ١9»‏ 


(0) تحليل الفيلم 


كثيرًا ما يُنظر إلى عملية قراءة الكتب والنصوص الأخرى المطبوعة كحوار من ثلاثة أجزاء بين 
المؤلف والنص والقارئ (انظر شكل 1؟). يبساطة:» فإن المؤلف يخلق نصًّا والقارئ يفسره» 
وبالطبع» فإن هذه نادرًا ما تكون عمليةً مباشرة لنقل المعلومات من الكاتب إلى القارئ من 
خلال دفق من الكلمات المكتوبة؛ فالمؤلفون يضعون جميع أنواع الأشياء في النص» بعضها 
متعمّد والآخر لاء وريبما تختلف النصوص نفسها من نسخة إلى أخرىء. كما يرشح القراء 
ما يقرءونه خلال شبكة من التجارب الثقافية والشخصية. وبالنسبة إلى دارسي السينماء 
فإن عملية «قراءة» الأفلام عملية أكثر تعقيدًا (انظر شكل 5؟). أحد الأسباب هو أن صانع 
الفيلم ليس فردًا بل فريق من الكتاب؛ فالمخرجون والمنتجون وكتاب السيناريى والمصورون 
والقائمون بالمونتاج وفدّيو الصوت ومصممو المواقع والممثلون ومجموعة من مختصّين في 
مجالاتٍ أخرى؛ يساهمون في إنتاج أي فيلم. فكرة «الصناعة المشتركة» هذه يمكن توسعتها 
بنح أكبر لتشمل تلك الجوانب من صناعة السينما التي تؤثر عريما وس و اهم 
جوانب مثل الميزانية والتسويقء التي قد تُحدّد أي نوع من الأفلام يُصمّع والممثلين الذين 
سيّختارون وأين سيّصوّر الفيلم وحتى ما سيُستبعد من السيناريو. إذا كان نص أي 
عمل أدبي مكونًا في الأساس من كلمات»ء فإن «نص الفيلم» نسيجٌ متعدّد الجوانب يتكوّن 
من كلماى وتسوى وأضواكه كوشتع دراينة الصبينما كز النضن لفحل ومتاصير اللسلون» 
السينمائي مثل التصوير والإضاءة والحوار والموسيقى والمونتاج» وكذلك المحتوى السردي 
(ما تحويه القصة) والشكل (نوع القصة التي يجري سردها). أما بالنسبة إلى الجمهور 


مقدمة 


(مَن يشاهدون الفيلم ويفهمون رسالته) فإن دارسي السينما يتعلّمون أخذ العديد من 
العوامل النفسية والاجتماعية في اعتبارهم: أين يرى المشاهدون أنفسهم داخل الفيلم؟ ومع 
من يتماهون؟ وكيف يحكمون على الشخصيات والجماعات أثناء تقديمها على الشاشة؟ 
وما الفرق بين مشاهدة الفيلم في دار عرض أو على شاشة التلفزيون أو على جهاز محمول؟ 
إن طرح هذه الأسئلة عن الهوية والتمثيل والتقنية يكون أكثر إثارة للاهتمام من منظورَي 
التاريخ والثقافة. فكيف يمكن مشاهدة نفس الفيلم خلال حقب مختلفة وفي بلا مختلفة 
وبواسطة جماعاك عرقية مخطفة؟ وهل من اللمكن أن تدخل لشاهدة الفيلم عرتين؟ 


المؤلف 


0 


النص جه القارئ 


شكل 5؟: القراءة كتبادل ثلاثي الأطراف. 


الصناعة المشتركة 


/ 


نص الفيلم > الجمهور 


شكل 5!: آليات قراءة الفيلم. 


إذن» يتطلب فهم أي فيلم انتبامًا دقيقًا لثلاثة عوامل رئيسية: الصناعة (الإنتاج) 
والمحتوى والشكل والأسلوب السينمائي (نص الفيلم) واستقبال الفيلم (رد فعل الجمهور)؛ 
وهي كلها عوامل مرتبطة بعضها ببعض وبالمسائل التاريخية والثقافية. يبدأ أحد أساليب 
فهم الأقلام بقراءة فاحصة لنص الفيلم بالتركيز على عناصر تصميم المشاهد والمونتاج 
الخاصة بها مشهدًا فمشهدًا. يصبح إذن هذا «التحليل الشكلي» أساسًا لصنع ملاحظات 
أشمل حول الإنتاج واستقبال الجمهور والتاريخ والثقافة. 
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لننظر إلى مشهد الاسترجاع أو الفلاش باك من فيلم «المواطن كين» حيث يلعب الصبي 
تشارلي كين في الثلج بالقرب من كوخ خشبي. داخل الكوخ, هناك ثلاثة أشخاص بالغون 
قوق باسكيزة: الله كامافة لرزققة ووو »البان توش إن الكون نمو درل #ندلعة 
السيدة كين (شكل 25). تبداً اللقطة التالية بلقطة واسعة للصبي وهو يرمي كرات ثلج 
تجاه رجل ثلج صائمًا: «هيا يا رفاق. ليحي الاتحاد للأيد.» فجأة. يدخل شخص المشهد 
من اليسار ويصيح بقلق أمومي: «احذر يا تشارلق لف الوشاح حول رقبتك.» تميل السيدة 
كين من نافذة حيث تنظر إلى طفلها أثناء لعبه (شكل 51). نعلم هذا - حيث تتراجع 
العاشيرا إلى التكلف ولقطة ججابعة خطولة كا لأنا ترج“ النافدة من 'الدالك ل هوك تم 
السيدة كين داخل إطانالشمن .عل اليسان ورجلٌ مهقم الملايدن عن اليمين (شكن 907). 
يخبرنا الحوار بين هذين الشخصين أن الرجل» السيد ثاتشرء وهو مصرف من نيويورك» أتى 
ليأخذ الصبي بعيدًا عن أمه. تظل الكاميرا تتراجع حيث تتجه والدة كين نحونا مما يحجب 
السيد ثاتشرء لكن جسدًا آخر يظهر وراءها إلى اليسارء إنه والد تشارلز (شكل 8؟). 
وبينما تجلس السيدة كين إلى طاولة؛ يجلس السيد ثاتشر إلى جانبها ويبداً في القراءة 
بصوت عالٍ لعقدٍ قانوني يخول البنك الذي يعمل به التحكمّ المالي في منجم كين مقابل تعليم 
فزعاية اتشارق: يتركبب اللقطاكه هذا يوفع الخلاقات القوية للدزانا دائخل إطان الشهد: 
الشخصاق اللذاق مسيظان مهودهها عن الشمزيؤيو تعان الحعلفها قرت الشتحسصواك لذ 
يقف السيد ثاتشر بعيدًا ويبدى صغيرًا في الحجم ويتعرض للتجاهل الواضح. تشارلي» 
الذي يُحدّد مصيره في هذه اللحظة. مجرد ذرة ضثيلة تقف في الثلج خارج الكوخ. ويما 
أنه على وشك مفارقة عائلته فإن كلماته السابقة عن الاتحادء والتي ربما تُلمح إلى الحرب 
الأهلية الأمريكيةء تصبح نوعًا من المفارقة التهدّمية (شكل 5؟). عندما تنهض السيدة كين 
بعد توقيع الوثائق» ترتفع الكاميرا معها وتتبع خطوتها الرشيقة الواسعة عابرة الرّجِلّين 
متجهة إلى النافذة (شكل )7١‏ التي تفتحها (والتي أغلقها زوجها قبل ذلك بلحظات في 
فعل له دلالة) قبل أن تقطع الكاميرا لوضع آخر خارج النافذة ونرى وجهها وهي تناديه 
بصوتٍ يحطم الفؤاد (شكل ١؟).‏ وراءها نرى الرّجُلَينَء لكننا كذلك نرى السقف الخشبي 
والصباح التي :والوقد الذي يستخري الأحهب كوقوكد وه قط الآثاف الهزيلة ب لكدها 
معتنّى بها بحرص - والتي سيقايضها تشارلز بحياة الرفاهية في المدينة. كل هذة الأشياء 
والممثلون واضحون للمُشاهد بفضل استخدام ويلز أسلوب التصوير ذي «التركيز البؤري 
العميق» (وهو أسلوب استخدمه ببراعة المصورٌ السينمائي جريج تولاند) والذي يحافظ على 
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التركيز الشديد على مقدمة وخلفية المشهد. يُعتبر شكل 7" مثالا جيدًا آخر على التصوير 
ذي التركيز البؤري العميق. 





شكل 7١؟‏ شكل /” 
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”١ شكل‎ 


الأشكال من 5 إلى ١"؟:‏ لقطات من مشهد النَزل في فيلم «المواطن كين». 


اللقطة بالكامل (أشكال 517 ولا؟ و78 و55 و١")‏ تتحرك للخلف بداية من النافذة 
وحتى داخل الغرفة؛» ثم تتوقف من أجل إظهار التوقيع» ثم تتوجه للأمام مرة أخرى 
تجاه النافذة بصحبة السيدة كين» وهو ما يستغرق دقيقتَين كاملتّينء وهى مدة طويلة 
لأي فيلم. هذا يتيح لنا الوقت لاستيعاب تصميم المشاهد الغني والقوي وكيف رُتَّبٍ كل 
شيء داخل اللقطة بحرص. بالإضافة إلى التصويرء ريما نلاحظ تفاصيل الأداء والملابس 
والإضاءة وتصميم المواقع والصوت. نلاحظ هنا الياقة المرتفعة التى ترتديها السيدة كين 
التي تدل على التزمّت. وشعرها الملتفّ على نحي مشدودء والضوء الذي يُبرز وجهها الذي 
يبدو كما لو كان منحونًا من الصخرء ومعطف ثاتشر المبطّن بالفراء. ونظراته المتعجرفة 
للسيد كين. نرى السقف الخشبيى والبساط المصنوع يدويًا على الأرضية, وهي تفاصيل 
تّميّز حياة تشارلي في كولورادوء وتكسب المشهد نوكًا من الأصالة. بالنظر إلى ما وراء هذه 
اللقطة الديناميكية لمشهد كولورادى بالكامل» ريما نلاحظ أن المشهد مكوّن من خمس أو 
ست لقطات. هناك لقطة واسعة أخرى تتحرك الكاميرا خلالها خارجة من الكوخ ومتجهة 
نحو تشارلي عندما يحاول الأب والأم والسيد ثاتشر إيصال الخبر إليه. بينما يدفع الصبي 
المضطرب السيد ثاتشر بمزلجته للوراءء تدور الكاميرا لليسار مصاحبة لدفعته. ثم عندما 
تخبره والدته بالسبب المفاجئ لقرارهاء هناك قطعٌ توافقىٌ مفاجئ بلقطة مقرّية لوجه 
السيدة كين ووجه الطفل. ينتهي المشهد بإحلالٍ تدريجيٌ بطيء من المزلجة المغطاة بالثلج 
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شكل "": يعتني كين بزوجته في وسط المشهد بينما يجري شخصٌ ما في الخلفية لطلب 
المساعدة. في نفس الوقتء نرى الأدوات التي كانت تحاول استخدامها في الانتحار في المقدمة. 
برع المصور السينمائي جريج تولاند في استخدام أسلوب «التصوير بالتركيز البؤري» العميق 
في فيلم «المواطن كين» لإظهار العديد من مستويات الأفعال بوضوح في لقطة واحدة. 


إلى ورقة بيضاء تُستخدم في تغليف الهدايا. تُمزّق هذه الورقة كاشفة عن مزلجة جديدة 
لامعة» وهي تُعتبر بوضوح تعويضًا هزيلًا عن خسارة تشارلي الكبيرة. بمرور الوقتء ربما 
نلاحظ المزيد من القرارات الإخراجية مثل استخدام ويلز للمونتاج لتقديم القصة كأحجية 
من وجهات نظر مختلفة أو استخدامه الجمل الموسيقية (وهي مقاطعٌ موسيقية قصيرة 
مرتبطة بشخصيات أو أحداث أو أفكار بعينها) للربط بين أجزاء الفيلم ككل. 

إذا تركنا نص الفيلم وركّزنا على إنتاجه, فربما ندرك شيئًا عن صراعات ويلز الشهيرة 
مع المنتجين أو ابتكاراته الفنية والتقنية في موقع التصويرء ريما توضح لنا بعض القراءة 
عن حياة المخرج المبكّرة بعض الأمور الموازية لطفولة تشارلي كين. إن النظر إلى استقبال 
الجمهور للفيلم - المجهودات التي يذِلت لمنع إصداره وأولى المراجعات النقدية لها وإعادات 
التقييم اللاحقة - يسلط المزيد من الضوء حول إمكانية أن يصبح أي فيلم مثيرًا للجدل 
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عملا كلاسيكيًا هامًّا يُحتّفى به. كل خيط من البحث عما وراء الكواليس ربما يقودنا إلى 


)6( مشاهدة الأفلام الأجنبية 


إن تحليل فيلم مثل «المواطن كين» يُذَكّرنا كيف يمكن أن تكون أدوات السينما دقيقة وقوية 
في يد خبير. وحتى لى كنا نتحدث الإنجليزية وملمّين بالمجتمع الذي شكّل حياة كين: فإن 
أع مشهد يكن أن يكون ضهيًا ومعقةًا جردا ي“تخليلة: لكن هاذا لى كان 'القيلم ناطقا 
بلغة غير الإنجليزية ويصوّر ثقافةٌ غير مألوفة؟ ما الذي يمكن أن يساعدنا لتجاوز المشاكل 
المباشرة الخاصة بالترجمة؛ لفهم القصة وتقييم ما يحدث على الشاشة؟ المخرج الكندي 
أتوم إيجويان يشير إلى أن «أي فيلم هى فيلمٌ أجنبي بالنسبة إلى جمهور ما في مكان ما ”' 
يساعد كلام إيجؤيان في النظر إلى كلمة «أجنبي» من منظوى مختلفه” 1 

كانت أوافن الأفلام بالضامتة تحماج إلى هدس شنفل هل القرحمة أو ل كدماء اندها فل 
الاطلذق» معظو نا يحدث غان الشاشة كان قايلة التفسير يحتى :دون اللويضات. الداكلية 
التي تبين جمل الحوار مثل «نحن مراقبون» أو «قيّلني» يا أحمق». ويما أن هذه اللوحات 
كانت نُقحّم بين اللقطات» فيمكن كتابتها وقراءتها بأي لغة من دون التنافس مع الصورة 
للحصول على انتباه المشاهد. أدى ظهور الصوت في أواخر العشرينيات من القرن العشرين 
لحدوث مشكلات خاصة بالنسبة إلى السوق العالمية. فإذا كانت الأفلام الناطقة الجديدة 
يتحدث أبطالها بالإنجليزية» فكيف يمكن للجمهور في فرنسا أو أمريكا الجنوبية فهم 
الحوار؟ كان أحد الحلول هو صنع نسخ متعددة من الفيلم» كل نسخة بلغة مختلفة. 
صّنْع فيلم «دراكولا» (19*1) بالإنجليزية ثم الإسبانية مشهدًا وبممثلين مختلفين في كل 
مرة. فيلم «الملاك الأزرق» («ذا بل إينجل», )١157١‏ صُوّر بالألمانية ثم بالإنجليزية بممثلين 
يمكنهم التحدّّث باللغتين. لكن صنع هذه «الأفلام المتعددة اللغات» كان أمرًا معقدًا وشائكًا 
وكان مقتصرًا في أفضل الأحوال على لغاتٍ قليلة. ظهرت استراتيجية أخرى وهى دبلجة فيلم 
بعد الانتهاء من تصويره خلال مرحلة ما بعد الإنتاج. في «الدبلجة», مُستبدّل بالأصوات 
الأصلية أصواتٌ بلغة أخرى؛ فيُكرّر مُتحدَّتُ إسباني جُمل جون واين ويحاول تقليد صوته 
ومزامنة الكلهم مم جركة فاه واين ‏ ق الوفك الذى تشمح فيه هذه الطريفة الحشهوق 
الأجنبي بمشاهدة الفيلم دون الحاجة لقراءة ترجمة مرئية أسفل شاشة السينماء فإن لها 
العناصر المشتتة الخاصة بها؛ حيث يُختار الممثل جزئيًا بسبب صوته؛ ومن النادر أن ينجح 
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مؤدي الدبلجة في إظهار الفروق الدقيقة التي لا تُدرَك في صوت الممثل الأصلي أو صنع 
التزامن بشكلٍ مناسب. وفي أغلب الأحوال؛ فإن النسخة المدبلجة تبدى جوفاء ومصطنعة 
وكتفصلة عفن تظطيروة هر القاضة لهذا مفضل العديد مق الشاهووة الترحمة ارقي 
وعلى الرغم من أن جزءًا من انتباههم مركّز على تلك الجمل البيضاء أو الصفراء التي 
تظهر أسفل ما يحدث على الشاشة:؛ فإنهم يحصلون على المزيد من طابع حديث الممثل؛ 
تلك التوقفات والتصرفات التي لا يمكن تحويلها ببساطة إلى كلمات. إن قراءة ترجمة 
الأفلام المرتية ربما تبدى أمرًا غير مريح في البداية» لكن أغلب المشاهدين يتعوّدون عليها 
بالقليل من الممارسة. وبمقارنة النسخ المدبلجة والمترجمة من فيلم مثل «النمر الرابض 
والتنين الخفي» )23٠٠١(‏ لآنج لي» أو فيلم «بطل» («هيرو», )3٠١*‏ لجانج ييمو» سرعان 
ها ابدلخخط الحمووى فاتزة الجفافا ع المساراك الصوفية اللسوفية الاطتارةبى كلقي 

إن الاختلاف الموجود في الأفلام الأجنبية لا يتعلق باللغة فقط؛ فأمورٌ مثل عادات 
التودد إلى النساء وأدوار الجنسين وطريقة اللبس عادةً ما تختلف تمامًا من مكان لآخرء 
وهذا هو السبب الذي يمثّل مشكلة للأمريكيين في فهم فيلم مثل «العروس السورية» 
(«ذا سريان برايد»» 03٠١5‏ وفي نفس الوقت فإن الدعابة في فيلم «متطفلى العرس» 
(«ويدينج كراشرز», )3٠١5‏ غريبة على بعض الجمهور في الشرق الأوسط. تُعتبر أفلام 
الزفاف بشكلٍ خاص أمثلة جيدة للالتقاء وسوء التفاهم الثقافي» وذلك كما سنرى عند 
النظر عن قرب إلى مشهد المأدبة في فيلم «مأدبة الزفاف» (1195) لآنج لي. 

يبدأ المشهد بعدد من الضيوف الذين يصلون إلى قاعة الوليمة» هؤلاء الضيوف 
آسيويون وقوقازيون وجميعهم يرتدون الملابس المناسبة للحدث الكبيرء الرجال في حَللٍ 
غربية والنساء في ملابس علو . يصوّرهم لي من اليمين ومن اليسار؛ مما يصنع الانطباع 
بوجود إثارة واهتياج» يوقع بعضهم في قوائم الضيوف المزخرفة بالورود» تضع إحدى 
السيدات طفلها على سرير العروسينء قائلة: «هيا اقفز على السريرء يا صغيريء ليأتيا 
بصبيٌ مثلك.» يصفق الجميع احتفاءً بهذا التوقع الطقسي المتعلق بالخصوية (شكل ؟3). 
بعد قليلء تعرض الكاميرا العروسين وتتحرك معهما من خلال الحشد السعيد وصولًا إلى 
طاولة التشريف. تُظهر لقطة بعيدة الغرفةٌ الفسيحة المليئة بالناس والديكورات الاحتفالية 
(شكل :؟) .اللون الأحمر هى اللون المسيطر على ألوان الستائر والمصابيح الورقية ومفارش 
الطاولات؛ يبدو هناك أكثر من اثنتي عشرة طاولة منتشرة في أنحاء المكان» كل واحدة منها 
معَدّة بعناية لعشرة أفرادء هذا الشكل والرقم» كما نفترض»ء لا بد أنه جزء من طقس 
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الزواج. تركز الكاميرا الآن على والد العريس الذي يرتدي ثويًا صينيًا تقليديًا بلون أرجوانيٌ 
غامق يصعد الرجل إلى الخصة اللريّة بالشرائط الحمراة ويقيع ,في الخلفية كتينان ذهبيان 
وزوج من الصور الرمزية الصينية التي تقول: «سعادة مزدوجة» (شكل .)١35‏ حتى لى كنا 
لا نعرف الصينية أو الدلالة الرمزية للتنينين وهذا القدر من اللون الأحمرء فيمكننا تخمين 
أن هذه التفاصيل الثقافية علامات على الاحتفال البهيج والحظ السعيد. ندرك أن الخَطّب 
المطوّلة هي تقليدٌ آخر قديم لأنه بمجرد أن يبدأ والد العريس خطابه. تنتقل الكاميرا إلى 
طاٍ في المطبخ ينحت طيورًا للزينة من الخضراوات في المطبخ, وعندما يخبره النادل بهوية 
المتحدثء يرد الطاهي: «أمامي أربعون دقيقة.» (شكل 55). على الجانب الآخرء يُقدَّم 
العشاء في قاعة الاحتفال؛ يعاني الضيوف الغربيون من تناول الطعام بالعصيٌ» وتستخدم 
إحدى الضيفات العصي لتنقر بها على كأس زجاجية؛ ولا يمر وقثّ طويل حتى تمتلئ 
الغرفة بصوت النقر. العريسء الذي عاش في الولايات المتحدة ما يكفي لأن يعرف ما 
يجريء يهمس بأمر ما في أذن عروسه ويُقبّلها بلطفٍ على وجنتها. لكن الحشد يريد المزيد؛ 
يريد قبلةٌ حقيقية؛ يهتف أحدهم: «قبّلها بحرارة!» ما لا يعرفه الحضور هو أن العريس 
مثلي الجنس وأن العرس كله ما هو إلا احتفالٌ زائف ليُرضي والديه. عندما يحتضنها مرةً 
أخرىء بحرارة مفرطة هذه المرة» تعرض الكاميرا رن فعلها في لقطة مقرية (شكل 37), 
كما تعرض كذلك رد فعل شريكه المثلي في لقطة أخرى (شكل 58). ما يتلو هذا مزيج 
من تقاليد الزفاف الغربية والآسيوية»ء بعض الطقوسء مثل نقر الكثوسء معروفة جيدًا 
للجمهور الأمريكي: يمازح العريس شريكه في السكن أيام الجامعة» وترمي العروس باقة 
الورود إلى مجموعة من الفتيات العزباوات اللاتي يأملن في الزواج» ويقطع العروسان 
مكة عررين فيضا تكرح مو تع تطوا بق (عفالتد عا دات أخوى رهما تيناو :مكبر أكفر' لحارة 
الجمهور غير الصيني. ما هذا المخلوق الغريب المجِنَّح الذي يتدلى بين العريس وعروسه 
ليأكلاه باعتباره نوعًا من «العقاب»؟ (شكل 19) لماذا ترتدي العروس فستانًا مختلفا في 
منتصف المأدبة؟ ما كل هذه الأطباق الصينية؟ لماذا كل هذا الضجيج وتناول الشراب على 
نحى صاخب؟ وكما لو كان نوعًا من الاعتراف بوجود هذه التساؤلات» يصيح أحد الضيوف 
الغربيين قائلًا: «كنث أظن أن الصينيين شعبٌ هادئ ووديع وعباقرة في الرياضيات.» يميل 
إليه رجل صيني من الخلف مفسرًا: «ما تشاهده هى نتيجة خمسة آلاف عام من الكبت 
الجنسي.» هذا الرجل الصيني هو المخرج آنج لي (شكل .)5٠‏ 

يدرك لي أن مشاهدي الفيلم من كلا جانبّي المحيط الهادي لن يفهموا كل تفاصيل 
الحفلء لكنه يريد أن يروق فيلمه لكل من الغربيين والآسيويين على حدٌّ سواء. إن حوار 
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شكل ٠5‏ شكل ”7 





6٠ شكل‎ 


الأشكال من "5 إلى ٠‏ :: الاحتفال الكبير في فيلم «مأدبة الزفاف» (آنج ليء )١1197‏ يُعتبر مزجًا 
عالميًا بين التقاليد الغربية والآسيوية. 
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الفيلم بلغتّين وهما الإنجليزية والماندارين الصينية» والاحتفال نفسه احتفالٌ هجين. وكما 
يلاحظ أحد الضيوف: «هذا حفل عابر للثقافات» كل شيء مباح.» لا نحتاج إلى أن نفهم كل 
طقس أو نتعرف على كل نوع من الطعام لتقدير المزاج الاحتفالي ولحظات الانزعاج العابرة. 
يقدم لي الكثير من اللقطات البعيدة ليّيّينَ لنا الصورة الكبرى متنقلًا بين اللقطات المتوسطة 
والمقرّبة حتى نرى ردود فعل العريس والعروس ورفيق العريس والأبوين والضيوف. على 
الرغم من ذلكء إذا بحثنا قليلًاء فربما نكتشف طبقات من المعلومات الثقافية الموضحة 
التي يقدمها المشهد بشكلٍ ضمني. على سبيل المثال» ربما نكتشف أن الطاولات الدائرية 
ترمز لاجتماع الشمل والاتفاق. وبما أن الصينيين يستخدمون العصيّ في تناول الطعام 
ويمدون أيديهم للحصول على الطعام من منتصف المائدة» فإن الشكل الدائري يُسهّل من 
مشاركة الجميع للوجبة المشتركة. يعطي الصينيون كذلك دلالةٌ خاصة للكلمات المتشابهة 
في نطقها والمختلفة في المعنى. كما أنهم يتجنَّبون الرقم 5 لأنه يشبه في نطقه كلمة الموت 
في لغة الماندارين» لكنهم يقدرون الرقم 8 الذي يشبه في لفظه كلمة الرخاء. في المعتقد 
الصينيء داتمًا ما تأتى الأمور الحسنة في أزواج وهو ما يفسر ملصق «سعادة مزدوجة» 
فل الحافط والاناءن .المعو لعشرة أقراكز( خنة أرؤاع] :واكل طاولة . بحن اكذهاء اكادية, 
عندما يذهب العروسان إلى غرفة الزفافء. جرت العادة أن يقوم أصدقاؤهما بتنفيذ بعض 
المقالب لإكساب ليلتهما الأولى معًا بعضًا من الدفء. كما أن تناول كثوس النخب في كل 
طاولة يزيد من الألفة بينهما. أما بالنسبة إلى فستان العروسء الذي عادةً ما يكون عباءةً 
واحدة في العرس التقليديء فإن العادة في بعض حفلات الزفاف الهجينة هو ارتداء زيّ 
تقليدي لطقوس الزفاف ثم يُستبدل به زيّ غربي في المأدبة. 

بالنسبة إلى المشاهدين غير المعتادين على الأفلام العالمية» فإن هذا النوع من المعلومات 
العامة يمكن أن يساعد في تفسير ما يشاهدونه. سيقدم هذا الكتاب قدرًا مناسيًا من 
التفاصيل التاريخية والثقافية التوضيحية؛ كما سيساعد أيضًا على إدراك أن الأطر العريضة 
للشخصيات والقصة؛. وخصوصًا في الأفلام المقدّمة في هذا الكتاب: يدركها الجمهور مهما 
كان موطنه. وفيما يخص قيود الترجمة المرئية» فإنه من المريح أن ندرك أن اللغة العالمية 
لما يظهر على الشاشة عادةً ما تقول أكثر مما تقوله تلك الجمل المكتوية أسفل الشاشة. 
وإلى جانب هذاء فإن قراءة هذه الترجمة» والتي تشبه قراءة الصورء مهارة تُكتتسب بمرور 
الوفك::والوحذاف: الكالية فى العناب مصقمة التطوين :مها رفك :ق كله السقلين: 


(9) دراسة الأنواع السينمائية 


تثير مناقشة أفلام الزفاف أو أفلام الرعب موضوع «النوع السينمائي»» وهى موضوع له 
أهميةٌ رئيسية في هذا الكتاب» بعبارة بسيطة» فإن مصطلح النوع السينمائي يشير إلى 
أننلوي فتصقيفالأقلام 'وتميعها فى فكاى تقفار تفن السمات: حكن املق الزعن كوا 
سينمائيًا يهدف لإخافة الجمهور بقصص عن الوحوش ومشاهدّ تُسبّبٍ الرعب أو الاشمئزاز. 
أما أفلام الزفاف فعادةً ما تركّز على حفل الزفاف وطقوس الزواج والنزاعات العائلية 
والوعود الرومانسية والإحباطات. لكن كمعظم الموضوعات التي تخضع للدراسة؛ فإن النوع 
السينمائي يمكن أن يكون مصطلمًا معقّدًا ومراوعًا عندما يُفحّص تحت ميكروسكوب 
التحليل الدقيق. على سبيل المثال؛ فإن فيلم «أبوت وكوستيلو يقابلان فرانكنشتاين» («أبوت 
آند كوستيلى ميت فرانكنشتاين», )١195/‏ يستدعي معظم الوحوش التي ظهرت به من 
فيل وفوا كممفا رق (15301) ]قاس التكيوها د ووه وسال !لعن هل يمدق أن مقال زته 
فيلم رعب إذا كان يسعى لإضحاك الجمهور أكثر من إخافته؟ وهل يجب تصنيف فيلم 
(العؤوين النتووية» بباعقازة قتله زفاف: يحاض :فيلمى .زمادية"الذفات» أن ستطتلى 
العوفي» إزاكان:دتعلق عل تجو أكر بالقوى السياسية ف الشرق الأوسط يدل من طقوين 
الدزاع أن القفيصن الروؤفاسية؟ قبل البد 3 الوجدات الأرمم الك تكو هذا التاب» 
يجب أن نستعدٌ لطرح بعض الأسئلة الرئيسية عن الأنواع السينمائية: كيف تُعرّف؟ وكيف 
تُستخدّم؟ وما الهدف منها؟ ومتى وأين تظهر؟ ولماذا تستحق الدراسة؟ 

لاحظ توماس شاتسء أثناء كتابته عن الأنواع السينمائية في هوليوود عام ١1181؛‏ أن 
الأقلام. التى تمثل نوعا:سينمائيًا'مغيًا '«تتضدن شخصيات: مألوفة أحادية اليُقد عل 
لحن تركيس تقلح دا تههد) "مدويكا واه موف حداف عالؤفك"' إن ديري 
الشرطة والمجرمين في أفلام الغرب الأمريكي التقليدية ورجال العصابات والشرطة في 
أفلام العصابات التقليدية بمسدساتهم ذات الخزانة الدوّارة والمدافع الرشاشة والخيول 
والسيارات؛ كل هؤّلاء يسكنون عاًا يسهل التعرّف عليه والاستمتاع به على الشاشة. 

بعد مرور ثمانية عشر عامّاء يوضح ريك ألتمان في كتاب «الفيلم / النوع السينمائي» 
أن مصطلح النوع السينمائي له معان عديدة لدى الأطراف المختلفة» ويمكنه أن يقدم 
بناءً لكُتَّاب السيناريى (الذين يضعون مشاهدهم وحواراتهم وأفكارهم العامة بشكلٍ ملائم 
داخل إطار عملٍ محدد)؛ أو مخططًا أوليًا للمنتجين (الذين يختارون القصص والنجوم 
ومواقع الأحداث طبقًا لصيغة مناسبة). أى تصنيقًا بالنسبة إلى الموزعين والعارضين 
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(الذين ريما يُسوّقون منتجاتهم كأفلام حركة أو درامية أو كوميدية) وعقدًا بالنسبة 
إلى الجمهور (الذي يتوقع نوكا معينًا من تجربة المشاهدة السينمائية).؟" وبالنسبة إلى 
دارسي وباحثي السينماء فإن النوع السينمائي يُتيح أيضًا كما قال باري لانجفورد عام 
0 «طريقةً مثبتة تاريخيًا لإيجاد «تشابهات عائلية» بين الأفلام المنتجة والمعروضة 
تحت ظروفٍ شديدة التباين.» ”5 

هذه العلاقات العاكية تعتبر سمةٌ هامة لمشاهدة الأفلام المنتمية لأنواع سينمائية 
معينة. ولتشكيل أي نوع سيتمائي: يجب صنع وعرض وفهم عددٍ كبير من الأفلام المتماثلة 
بأسلوب منتظم. يتعلم معجبى أي نوع سينمائي إدراكَ وتوقعٌ قواعده؛ لذا فإن أي فيلم 
غرب أمريكي أى رعب جديد لا يُشامَد فقط كنصٌ سينمائي فردي بل يُشامّد كذلك من 
نظو علانته وأ فلكم القري اللتوتكي' أو الرفي الكخرى دده من مقنة الشافدة يقدكن 
في إدراك الرموز واللحظات المألوفة للنوع السينمائي: النزال في الحانة أى الوحش الذي 
نكتني فق القدى».يخزه فج متفة المقافدة وكتن ف رمواجية احخلاقات مفاكقة ق"الوصيفة: 
حامل المسدس الذي يتضح أنه امرأة» أو الوحش الذي يظهر فجأة من وراء الأريكة. هذا 
المزج بين ما هو تقليدي وما هو جديد هو ما يحافظ على عودة الجمهور إلى مشاهدة المزيد 
من هذا النوع السينمائي» وهو ما يدفع صناعة السينما للحفاظ على استمراريته. 

عَقنادًا عل اعمال ياعكية أحرين» يرق شاضن أن الأنواغ السسيففافية ريما قدو يما 
يشبه عملية التطور البيولوجية بمرور الوقت. تبداً الأنواع السينمائية بمرحلة «تجريبية» 
عندما تُصاغ أساليب وتقاليد النوع السينمائي بشكلٍ مبدئي» ثم تمر بمرحلة «كلاسيكية» 
عندما تصبح ثابتة ومفهومة على نطاق واسع, ثم تمر بمرحلة «تحسين» عندما تضيف 
الأفلام الجديدة تفاصيلَ شكلية وقطورات في الأسلوب, وأخيرًا تدخل مرحلة «باروكية» 
عندما يؤدي الانشغال الزائد عن الحد بتقاليد هذا النوع إلى انتقال التركيز من جوهر النوع 
السينمائي إلى أسلويه.'* هذه الفكرة التطورية للنوع السينمائي تقبّلها باحثون ورفضها 
آخرون؛ كما سنرىء لكنها تعد كمقدمة مفيدة لتاريخ الأنواع السينمائية الذي سنناقشه 
على مدار صفحات الكتاب. أيضًاء تعمل هذه الفكرة كمثال لكيفية اختبار نظريةٍ واعدة. 

يُعتبر ألتمان أحد هؤلاء الذين شكَّكوا في فكرة أن الأنواع السينمائية تمر بدورات حياة 
قابلة للتوقع مثل هذه؛ فبعد طرحه سؤال: متى يصبح أي نوع سينمائي نوعًا سينمائيًا؟ 
تيضق التمان القازية امكل للعلانات والطبوعات المعافنة واللصفات بهذا عن دلي 
لهذا. اكتشف ألتمان أن مصطلحات مثل «غنائي» أو «غرب أمريكي» كانت تُستخّدم 
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كصفاتٍ تصويرية (نسخة غنائية من فيلم «الفرسان الثلاثة»» مغامرة ورومانسية بأسلوب 
الغرب الأمريكي كأفضل ما يكون) قبل أن تُستخدّم ككلماتٍ تدل على نوع سينمائي (فيلم 
غنائي أى فيلم غرب أمريكي).”* بمعتّى آخرء فإن مروّجي الأفلام نظروا إلى الموسيقى 
وأساليب الغرب الأمريكي كعناصرٌ إضافية قبل أن يدركوا أنه يمكنها أن تكون الجوهر 
العام لنوع جديد من الأفلام. يعثر ألتمان على نمطٍ معبّن في عملية صناعة النوع هذه: 
عونا ا سلسلة أفلام لأستديو ما؛ أي إصدار متتابع لأفلام بنفس الأفكار أو الموضوعات 
أو الاتجاه العام فإن الأستديوهات الأخرى تحاول حصد الأرباح بتقليد نفس سمات هذه 
السلسلة. هذه التصنيفات الوصفية تتجسد على هيئة نوع سينمائي كما كان الحال مع 
النوع الغنائي في الثلاثينيات من القرن العشرين. ويما أن كبرى الأستديوهات تعمل على 
تمييز منتجاتها عن منتجات منافسيهاء فإن الأستديوهات الصغيرة هي عادةً من يستغل 
التصنيفات الجاهزة للأفلام التي تمش أنواءًا سينمائية بعينها. وفي نفس الوقت» فإن 
الأستديوهات الكبرى تصنع سلاسلَ جديدة» مضيفةً سمات وتصنيفاتٍ جديدةً إلى الأنواع 
السينمائية الموجودة بالفعل» بادئة مرةً أخرى جولةٌ جديدة من عملية صناعة النوع 
السينمائي. هذه العملية مستمرة وفي حالة تدفق دائم. 

غالناها اتخرى'التفازقة بين الأمراف التجارية لأفلخم الأتواغ السيتماظة والطموع القدن 
للمخرجين ذوي الأسلوب الإبداعي الخاص. عادةً ما تَنتّجج أفلام الأنواع السينمائية بأغدان 
كبيرة وتُوجّه إلى سوق ضخمة عكس أفلام النخبة التي تُصنّع بشكلٍ منفصل ليشاهدها 
«المشاهد الجاد». لكن في الوقت الذي استّخدم فيه هذا الفصل في بعض الأحيان للتقليل من 
قيمة الأفلام التي تُعتّبر «شعبية» مقارنة بأفلام النخبة» فإن بعض الباحثين وجدوا قيمة 
في حقيقة أن الأنواع السينمائية تُصنع على نحى جمعيء وأنها تبرز وتنجح بسبب شعبيتها 
وجاذبيتها: يوضح شاقن أنه #إذا كان التوع الشيثمائي يقوم على أساس متحاورة الممتفع 
لذاته بشكلٍ جمعيٌ ”7 فإن الأنواع السينمائية يمكن دراستها كانعكاسات لاهتمامات الناس 
في المجتمع.» أى كما يقول لانجفورد من أن الأنواع السينمائية تتيح لنا أن نشهد «حوارًا 
قوميًا مستمرًا» حول الموضوعات المهمة.*” لذا فإن دراسة تاريخ أفلام الأنواع السينمائية 
تصبح طريقة لتتبع معتقدات واهتمامات الناس المتغيرة بمرور الوقت. 

إذا كان للأنواع الفنية تاريخ ماء فإن نظريات النوع السينمائي لها تاريخها الخاص؛ 
وعلى الرغم من أن الأستديوهات في أوروبا وآسيا أنتجت أفلام الأنواع السينمائية» فإن 
معظم نظريات الأنواع السينمائية للأفلام قامت على دراسات لنظام الأستديو في هوليوود» 
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الذي يعد أكبر مُنتّج ذي نفوذ وأثر للأقلام في العالم. يتتبع لانجفورد تطور نظرية 
القييع المعفافى خلال كلاه مراحل رفكي © عافن أرافل' التطويات موقية بالعفاة: 
أي تصنيف وتحديد الأنواع السينمائية الفردية فيما يتعلق بالصور المميزة لهاء وأنواع 
شخصياتهاء وحبكات قصصها مثل دراسات رويرت وارشو عن أقلام العصابات والغرب 
الأمريكي. لكن التركيز تغبّر لاحقًا لينصبٌ في مرحلة تالية على معان ووظيفة اجتماعية 
أشمل عندما كان وأضيعو :النظريات يبكثون عن الرستائل الأبديولوحية الجشتدة في أنؤاع 
سينمائية بعينها. لقد بدءوا ينظرون إلى الأنواع السينمائية على أنها نوع من إعادة التجسيد 
لنزاعاتٍ ثقافية: بين القانون والنظام (أفلام الجريمة)» بين الحضارة والبرّية (أفلام الغرب 
الأمريكي)؛ بين الإشباع الذاتي والتضحية الأمومية (أفلام المرأة). أَولى واضعو النظريات 
الخاصة بالأنواع السينمائية» مؤخراء المزيد من الاهتمام بالسياقات التاريخية والممارسات 
المؤسسية» طارحين أسئلة حول كيفية تسويق الأستديوهات للأنواع السينمائية وكيف 
يستهلكها الجمهور في الأوقات المختلفة. 

ينظر هذا الكتاب إلى الأنواع السينمائية في هوليوود كنقاط بداية» لكنه ينظر إلى 
ما وراء حدود صناعة السينما الأمريكية ليضم أفلام الووشيا من الصينء وأفلام الزفاف 
من الهندء وأفلام الرعب من اليابان» وأفلام الطريق من أمريكا اللاتينية» والكثير غيرها. 
سنطرح أسئلة عن كيفية تحديد هذه الأنواع السينمائية في أجزاء مختلفة من العالم» وكيف 
تشبه أى تختلف عن نظيراتها في دول أخرىء وما الذي تخبرنا به هذه الفروقات عن 
الثقافات وراء هذه الأنواع السينمائية. 

سنلاحظ كيف أن الأنواع السينمائية تتغير وتتمازج أثناء انتشارها حول العالم, 
وسنتعرف على كيفية ارتباط الاتجاهات الحديثة نحو الأنواع السينمائية الهجينة 
وانعكاسها الُدرّك ذاتيًا بظاهرة العولمة في عصر ما يعد الحداثة. 


)٠١(‏ الأبعاد الأسطورية للأفلام 


إذا أردت فهم أي شعب فاستمع إلى القصص التي يرويها ويعيد روايتهاء وتكمن في 
أفعال أبطال تلك القصص.ء والتغيرات والانعطافات في شخصياتها وحبكاتهاء مفاتيح 
لما يعطيه رواتها قيمة ويؤمنون به. فعندما بدأ الشاعر الإغريقي هوميروس في رواية 
ملحمة «الإلياذة»» كان يعرض ما هو أكثر من تاريخ حرب طروادة؛ نسج هوميروس 
داخل قصيدته الملحمية مخاوف وتطلعات مجتمع بالكامل» وطقوسه وممارساته اليومية 
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ونظرته إلى العالم. وعندما روى شاعر قصيدة بيوولف معارك بطله في مواجهته لجريندل 
وأمه والتنين» فإنه نسج أيديولوجية إنجلترا الأنجلوساكسونية في كل مشهد. ويمكن النظر 
إلى الحكايات الشعبية والأدب والأساطير الباقية الخاصة بأي أمة كمرايا تعكس من هم 
أفرادها وما يؤمنون به. 

اليوم» من المرجح بنحو أكبر أن نعرف حقائق ما عن حرب طروادة وأم جريندل 
من أفلام مثل «طروادة» (اتزوي»: للمخرج وولفجانج بيترسنء وفيلم «بيوولف» 
)3٠0(‏ للمخرج روبرت زميكيسء وهي أفلام تكشف الكثير عن عصرها بنفس القدر 
الذي تكشف به عن عصور اليونان القديمة أو إنجلترا في القرن التاسع الميلادي. إننا 
نتعرف في الأساسن على الأيطال المفاصضرين ومحيطهم الاجتماعي - من الرجل الوطواط 
والأميرة ليا وحتى هاري بوتر وإيلي وودز - من خلال الأفلام والتي تقوم بقدر كبير بدور 
الراوي الذي قام به شعراء وروائيون وكُتّاب دراما فيما مضى. يمكن القول إن أفلام الأنواع 
السينمائية مناسبة خصيصًا لهذا الغرض؛ لأنها تعرض قصصًا يوافق عليها جمهورٌ لا 
حصر له على مدار الوقت ويقوّيها السرد المتكرّر. 

في كتاب «البطل ذو الألف وجه»» قارن جوزيف كامبل بين أبطال الثقافات في 
الخرافات والأساطير من جميع أنحاء العالم. وجد كامبل عناصرٌ مشتركةٌ في تلك القصص 
والتي تمثل أساسًا لقصة أساسية سمّاها «الأسطورة الأحادية». وصف كامبل هذه القصة 
الأسطورية بأنها رحلة تمتدّ عبر مراحل مختلفة. يتلقى البطل دعوة للقيام بمغامرة بعيدًا 
عن حياته التقليدية» ويعبر حدًا ليدخل عانًا غريبًا يواجه فيه - وأحيانًا تواجه - مِحَنًا 
وأعداءً تختبر جدارته وكفاءته. بعد النجاة من هذه المحنء ريما يكون هذا بمساعدة مُعلَّم 
أو مرشدء يحقق البطل هدقًا كبيرًا أو يحصل على جائزة ماء ويعود في النهاية إلى عالمه 
بالجائزة وهي إكسير لحياته اللاحقة ولشعبه. ومثل غيره من دارسي الأساطير المقارنة, 
يؤمن كامبل بأن رحلة البطل تمثل حقائقٌ أساسيةٌ مُتجذّرة في النفس البشرية. إن نسخة 
من نفس القصة الأساسية تُرِوَى وتُعَاد بمئات اللغات حتى في مجتمعات لا يرتبط بعضها 
ببعض بأي شكل؛ وهذا يرجع إلى أن الناس حول العالم يتشاركؤن افتراضاتهم الضمنية 
جاه الهياة: 

شارك كارل يونج الاهتمام بهذه الأساطير العالمية» ومثل زميله سيجموند فرويدء كان 
يؤمن بأن معظم النشاط العقلي والعاطفي للجنس البشري يحدث تحت حد الوعيء في 
عالم «اللاوعي». لكن في الوقت الذي قصر فيه فرويد تحليله النفسي على الأفراد وتكاريهم 
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اللاواعية الشخصية:؛ فإن يونج افترض وجود لاوعي جمعي وهى نظام مشترك من النماذج 
الغائية :والتدودة: ماه «الأساط الأرليق: هده الأثفاظ الأولية #تصيين: نمضن زاحل 
وشخصيات ضمن رحلة البطل لدى كامبل» بجانب نطاق واسع من اللحظات الأخرى 
(طقوس الاستهلال والتودد والزواج والموت) والشخصيات (الأم العظيمة والأب والشيطان) 
والأفكار المتكرّرة (الخلق والطوفان). 

على سبيل المثال في سلسلة أفلام «حرب النجوم» )3٠١5-1511/(‏ يمكن النظر إلى 
شخصية لوك سكايووكر كنمطٍ أصلي للبطل الذي يأخذه سعيه وراء «القوة» خلال طقوس 
انتقال مألوفة: النداء للمغامرة (رسالة الأميرة ليا)ء وعبور العتبة (على كوكب تاتوين 
الصحراوي)» والتدريب (بسيف الليزر)» ومصائب عديدة: وإغواء (من جانب الجانب 
المظلم). وطقوس الاستهلال (انضمامه لفرسان الجيداي)» والجائزة (تدمير نجم الموت 
والانتصار على الإمبراطورية الشريرة)؛ والعودة المظفّرة (على متن سفينة الفضاء «ملينيام 
فالكون» كفارس جيداي مكتمل النضوج). خلال رحلته؛ يقابل متحوّلين ومُحتالين (هان 
سول وسي-ثري بي أو) وحكيم (يودا) والرجل العجوز الحكيم (أوبي-وان كينوبي الذي 
يحل محل الأب) والظل (دارث فيدر وهى نسخة أكثر شرا من الأب) ومبداً الأنيما الأنثوي 
(الأميرة ليا التي تجمع صفات الأخت والأم وشريكة الحياة والإلهة). في ضوء هذه القراءة: 
فإن صراع لوك سكايووكر مع القوة المظلمة يُمثَل صراع الإنسان مع شياطينه الداخلية 
والنوازع التي يسميها يونج جانب الظل داخلنا. 

ينظر الناقد الأدبي نورثروب فراي لهذه الأنماط الأولية كمتغيراتِ معقّدة لها معان 
عدايدة 'فويظها باللسطورة والطمدى بالعيية نإل قراع»« نان الالسلوية :الات شفابية 
انل الكدزي د الدع برسسةباشصمل ,برموة الماع مسقنت حل تكن اراق 
الأدبية التي تطمح لنسخ الطبيعة بنفس الطريقة التي يفعلها الفن التمثيلي. ينظر فراي 
إلى الطقوس باعتبارها أفعالًا متكررة تُعبّر عن رغبات ومخاوف المجتمع الُْلمّة؛ فتمثّل 
طقوس الحصاد رغبة في الحصول على الوفرة والخصوبة» بينما تجسّد طقوس الطرد 
مخاوف التلوث عن. طريق التضحية يكبش فداء: ومثل الأحلام المتكررة: فإن الطقوؤس 
تتيح المجال لثقافة ما لحل نزاعات الحياة اليومية على نحى رمزيء وهي نزاعات يُعبّر عنها 
ل تددن نطوو ١ ١‏ 

صناع الأفلام دائمًا ما كانوا مهتمين بشكلٍ خاص بأعمال يونج وكامبل. رأينا كيف 
أن الكوج جوع لوكاس النتعان بأدؤات شخصيات وكيكة الأسطورة الكحادية مق أجل 
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أفلام «حرب النجوم». كتب كريستوفر فوجلر كتابًا شهيرًا باسم «رحلة الكاتب» وهو 
يُستخدّم الآن على نطاق واسع بواسطة كُتَّابِ السيناريى ككُتيّب إرشادي لخنصوصهم 
السينمائية. وفي كتاب «الأسطورة والأفلام», يوضح ستيوارت فويتيلاء أحد تلاميذ فوجلر, 
كيف أن شخصيات وحبكات كامبل الأولية تظهر في عشرات الأفلام: بداية من «الباحثون» 
دق هعرف 135 وزالت الووت ذا عوو قاذ و 151 ) ويك وسار فى القا نوت 
الفقوني (دزيدو أوقة .ذا ترسف ارله؟ ارفك )» ورعنسة اسه يون أنيذا هوود 
51). هذه الكتب تشين إلى كيف .يمكق أن تكوق أفلذم الأنواع السيتماتية مضدرًا عنيا 
بالقضطن لذرانة الوظبوعات الشركة لدي اليش حول العالم..ونتحدين كقاط القفائه 
والاختلاف في الطريقة التي يُعَامَل بها أي نوع سينمائي ضمن صناعات السينما القومية 
المتعددة: يمكننا معرفة الكثير عن الثقافات المحلية وتداخل القيم العالمية وما الذي يجعل 
كل مجع من" اللجتمعات: الملفظفة حول العالم له-ميؤته الخاضة وما الذى تشترك فية 
معًا كأفراد. 

لذاء نرى أنه يمكن دراسة الأفلام كصناعة وكفن وكتقنية وكقوةٍ اجتماعية. إن الأفلام 
لها تاريخ متجدّر في سياسات وأيديولوجيات العالم. ويمكن تحليل الأفلام على نحو فردي, 
مشهدًا بمشهد أو على نحي جماعي كأنواع فنية» وحتى كمستودع للأساطير المعاصرة. 
ويتحؤّل الحياة المعاصرة إلى العولمة على 5 في ظل التقاء وتداخل آليات صناعة 
السينما وتنافس بعضها مع البعضء من المهم أكثر من أي وقتٍ مضى فهم موقعنا 
داخل الصورة الكيرى. ويامتلاك هذه المناظير والأدوات المفاهيمية» سنكون مستعدّين لل 
الَحوَيظة ويوة انبتكهاف الأنؤاغ السيكفاقة عول العاله. 
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شكل :1-١‏ خريطة عالمية لأفلام مختارة من نوع البطل المحارب. 


الفصل الأول 


البطل المحارب 


)١(‏ بطل الغرب الأمريكي والساموراي 


في أوائل ستينيات القرن العشرينء عندما سيطر رعاة البقر حاملى المسدسات على شاشات 
السينما عبر أمريكاء سنحت للجمهور فرصة مشاهدة ثلاثة أفلام «غرب أمريكية» بينها 
صلةٌ مثيرة للاهتمام. لم يكن ما ربط بين الأفلام هو مخرجي أو أبطال أو قصص الأفلام؛ 
ففيلم «العظماء السبعة» )١11٠(‏ الذي أخرجه جون سترجيسء يدور حول مجموعة 
متنافرة من المسلحين الذين يدافعون عن قرية مكسيكية ضد مجموعة من قطاع الطرق 
الشرسين (انظر قسم «لقطة مقرية: العظماء السيعة»). ويتركز فيلم «الغكضب» («ذي 
أوتريج»: )١1175‏ للمخرج مارتن ريت» حول حادثة تتضمن سرقة واغتصاب وجثة. وفي 
فيلم «حفنة من الدولارات» («آ فيستفول أوف دولارن». ,)١1175‏ يصل رجل لا اسم له 
إلى مدينة على حدود المكسيك؛ ويرى فرصة لكسب بعض الال بتأليب عائلتّين متنازعتّين 
بعضهما ضد البعض. صُوَّر الفيلم في إسبانيا وأخرجه الإيطالي سيرجيو ليوني ومن بطولة 
كلينت إيستوود وطاقم تمثيلي من الممثلين الأوروبيين بأسماء أمريكية مُستعارة. ما تتشارك 
(150)» بينما كان فيلم ريت مقتبسًا من فيلم «راشومون» .)١1500(‏ وكان فيلم ليوني 
مقتبسًا من فيلم «يوجيمبو» ,.)١117١(‏ وكانت الأفلام الثلاثة يابانية ومن إخراج أكيرا 
كوروساوا. 

كانت أفلام كوروساوا تدور أحداثها في فترة الإقطاع الطويلة من تاريخ بلده. حيث 
كان فرسان الساموراي حاملو السيوف يجويون الريفء مثلما كان يجوب المسلحون 
بالمسدسات ذات الخزانة الدوارة الغربّ الأمريكي. كان فرسان الساموراي الذين لا سَيّد 
لهم والذين يُدعَون «الرونين» من بقايا مجتمع المحاربين الذين فقدوا مكانتهم الاجتماعية 
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لكنهم لم يفقدوا مهاراتهم؛ ولذلك كانوا يعرضون أنفسهم كمرتزقة مقابل المال أو المغامرة. 
أسرّ بطل السامورايء بميثاق الشرف الشخصي وسيفه الخاطفء خيالَ الجمهور الياباني 
من الأيام الأولى للسينما بنفس القدر الذي حاز به بطل أفلام الغرب الأمريكي على الاهتمام 
الشعبي في الولايات المتحدة وخارجهاء وحافظ على هذا. ومثل بقية المخرجين اليابانيين» 
أعرب كوروساوا صراحة عن اهتمامه بأفلام الغرب الأمريكيء بنفس القدر الذي اعترف به 
المخرجون الأمريكيون بفضل أفلام الساموراي عليهم. إن المقارنة بين هذين النوعين الفنيين 
طريقة مناسبة لاستكشاف آليات الأثر الثقافي المتبادل. في هذا الفصلء سنستخدم مصطلح 
«البطل المحارب» للإشارة إلى محاربي الساموراي ومقاتلي الغرب الأمريكي المسلحين 
باللسبناة وقلة أخرى من أيطال الجركة ق السيماء.وقل الركم من أن هذا المغالد 
العام ريما لا يحدد نوكًا سينمائيًا راسخًا في حد ذاته» فإنه سيعمل كنقطة بداية مناسبة 
للمقارنة بين الثقافات وفهم كيفية عمل الأنواع السينمائية. 

لذبداً بنظرة فاحصة عن قرب لمشهدين قابلين للمقارنة من فيلمّى «العغظماء السبعة» 
(شكل 1-؟) ووالساموزاي السيمةة (شل 8-5), 1 





شكل :5-١‏ المسدس في مواجهة السكين في فيلم شكل :5-١‏ السيف في مواجهة السيف في فيلم 
«العظماء السيعة» (حجون سترجيسء .)155٠0‏ «الساموراي السبعة» (أكيرا كوروساواء 5 .)١515‏ 


الشكلان 5-١‏ و١-":‏ طريقتان لتسوية النزاعات: النزالات في الغرب والشرق. 


تمتلئ أفلام الغرب الأمريكي بالمواجهات العنيفة؛ لحظات التوتر عندما يقاتل 
رجلان أحدهما الآخر حتى الموت بأسلحة مُشهّرة. إحدى تلك اللحظات تحدث في فيلم 


ّم 
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«العظماء السبعة» عندما يتفاخر شخصٌ ثرثار متبجّح لا اسم له بأنه يمكنه إطلاق 
النار أسرع مما يمكن لبريت قذف سكينه. يرقد بريت (الذي يقوم بدوره جيمس كويرن) 
بجانب أحد أعمدة سور ما ويغطي عينيه بقبعته ولا يتدخل في شتون غيره. يحاول المتبجح 
استفزازه بركله لحذاء بريت ناعًا إياه بالجبان؛ ينهض بريت ببطء ويمشي الهوينى تجاه 
إحدى زوايا السور ويتخذ وضع الاستعداد من دون أن يتفوّه حتى بكلمة. يمشي الرجل 
الآخر بضع خطوات ويواجه بريت داعيًا إياه لإطلاق إشارة البدء. يطير السكين بسرعة 
مذهلة مخترقًا عمودًا بجانب الرجل المسلّح قبل أن يستطيع حتى إشهار مسدسه. لكن 
الأخير يرفض الاعتراف بالهزيمة ويطلب جولةٌ أخرىء وهذه المرة حقيقية. انتبه لكيفية 
إغذان القتهن: تضعنا غزة راعى البق وعريات الماشية وسناج الحظيرة قوراف غالم الغرن 
الأمريكي: نلاحظ كيف أن الحوار والإيماءات تُحدّد هوية الشخصيات وكيف أن الكاميرا 
تبني الترقب والتشويق بالقطع ذهابًا وعودة بين الرجلين» ننتبه إلى اللقطات التي توضح 
رد فعل رعاة البقر الآخرين وبخاصة اللقطات المقربة لكريس (يول براينر) الذي نعرف 
أنه يبحث عن أحد المواهب ليضمّه لفريقه من المرتزقة. بقراءة هذه العلامات» نتخذ قرارات 
بخصوص من سيفوز بالنزال ومن سننحاز له ولماذا نهتم لأمره. 

في فيلم «الساموراي السبعة». يقاتل المبارزان كل منهما الآخر بالسيوفء عندما 
ندخل المشهدء نجد أنهما مستعدان لتسوية الأمور بعصي من الخيزران. لكن الْمتحَدّي 
ناله فق الات نمطا عه خصضمة البائئ عناكقا سرك عليه حندنا يطلت المتحكله 
نزالًا حقيقياه يرفض كيوزوء أستاذ المبارزة بالسيف (الذي يؤدي دوره سيجي مياجوشي) 
ببساطة ويرحلء رافضًا قتل الغريب الأحمق بسيفٍ حقيقيء لكن المتحدي» الذي يدافع عن 
كبريائه المجروح» يطلب قتالًا حتى الموت. ندرك الموقف الدرامي وهو قتال رجلين من أجل 
الشرواف لعن نظرة امد وده لسرت الكحد اذا حكملنا ره أنكا ى الناباق الإقطاعية ولسنا 
في التخوم الأمريكية. يُعتبر أسلوب بناء المنازل والأسلحة والملابس من بين المفاتيح العديدة 
التي تعرّفنا بالمكان والشخصيات والنوع السينمائي. بالنسبة إلى الأسلوب السينمائيء فإن 
كوروساوا يستخدم بعض مبادئ التصوير والمونتاج التي يستخدمها مخرجو هوليوود» 
لكن الإيقاع أبطأ بكثير. يُوي كوروساوا انتبامًا أكبر للمتفرجين» وخاصة تاكاشي شيموراء 
نَظين يؤل 'يزايتن» الذي بيتمتم فاكلةة :ديا لها مخ كسازة 1 قن سيوف وفبعات المكاريين 
والفلاحين بوضوح على مكانتهم الاجتماعية» على عكس الغرب الأمريكي حيث يرتدي كل 
راع للبقر جرابًا جلديا للمسدس وقبعةٌ عريضة الطرف. في الحقيقة, فإن السياق الاجتماعي 
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لمشاهد الحركة في أفلام كوروساوا يجري التأكيد عليه على مدار أحداث فيلم «الساموراي 
السبعة»؛ مما يعكس اختلافًا ثقافيًا كبيرًا بين الفردية الأمريكية وقيم المجتمع الطبقى 
الخاصة باليابان. من هم الأبطال الحقيقيون؟ وما القيم التي يعيشون بها؟ وكيف تُشكّل 
اروف الخلجة والكغراف الغامة والاتجاهات التقيرة فق كسباعة السيكما أفعالهم ؟ إن مده 
الأسئلة التي تخص الشخصيات والفكرة العامة والتصوير السينمائي والثقافة هي الأمور 
الأساسية التي يركز عليها هذا الفصل. 


(؟) رجال بمسدسات: بطل الغرب الأمريكي 
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من بين كل الأنواع السينمائية المنبثقة من هوليوودء لا يبدو أي منها أمريكيًا صرقًا إلا أفلام 
الغرب الأمريكي. يمكن القول إن هذا النوع هى النوع السينمائي الأمريكي بامتيازء وذلك 
بكل هضابه الصخرية التحدرة الجؤائب» ومناظره الطبيعية المزيئة بالصبارة ومشاجرات 
الحاتات: الضاخبة: ونزالات الظهيرة الخاضة به وبأبطالة من رغاة البقن ذوي القبعات 
العريضة البطيثي المشي السريعي إطلاق النار. يصف توماس شاتس هذا النوع بأنه «أكثر 
الأنواع السينمائية غنّى واستمرارية في سجل الأنواع السينمائية في هوليوود.»' تاريخياء 
فإنه كان الأشهر كذلك. يوضح جون بيلتون أنه في فترة تزيد على أربعين عامّاء من ١5577‏ 
وحتى 211717 أنتجت هوليوود أفلام غرب أمريكي أكثر من أي نوع سينمائيٌ آخر.* 
لكق إقبال الحدوون عل هذه الأفلام,يبوى أنه .ردأ فق الراحع» افأككن من + :فيل 
غرب أمريكي صُنْعت في الخمسينيات» لكن في الستينيات صُّنْعْ حوالي مائتي فيلم فقط 
ثم صّنعت حفنة بسيطة منها في السبعينيات والثمانينيات» وتبع ذلك اهتمامٌ متجدّد في 
فترات يحذيكة:«زغونا سنال :الآن! ما السمات الممّدة لهذا النوع ؟:وما العوامل العى أدت إلى 
شعبيتها الطاغية وصعودها ثم انهيارها ثم إحيائها الظاهري من جديد؟ وكيف بدأ هذا 
التوخ :وكيك قطور وكيف كمس أشكاله المتغبرة التغيرات :قي الثقافة المريكة؟ 

يُرجِعِ المؤرخون أفلام الغرب الأمريكي إلى مصادر أدبية مثل «حكايات صاحب 
الجوارب الجلدية» وهي سلسلة من قصص المغامرات كتبها جيمس فينيمور كوبر في أوائل 
القرن التاسع عشرء وهي قائمة بتصرف على مغامراتٍ حقيقية لساكن التخوم الأمريكية 
دانيل بون. إن بطل كوبر الرومانسي الذي يُدعى ناتي بامبو أَلْهّم تأليف المكات من روايات 
الدايم الورقية الغلاف في وقتٍ لاحق من نفس القرن؛ وهي نوع من الأدب الشعبي الذي غذى 
خَيَال الناس لفتراك. ظويلة ومع الختراغ الأقلام: انتقلت درية يامو وتحكاياتهم العديدة 
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من الورق إلى الشاشة. في فيلم «حانة كريبل كريك» («كريبل كريك بار روم»ء 14545), 
كان بإمكان أوائل جمهور السينما قضاء دقيقة في حانة من حانات الغرب الأمريكى. وفي 
فيلم وميزقة القطان الكبرى» (15:0): تاقد الجمهؤر يسطلوًا ملكا على قار وصهْقوا 
في مقاعدهم عندما صوّب خارجٌ عن القانون شرير المنظر ذى شارب ويرتدي قبعةٌ سوداء 
مسدسه مباشرة نحوهم. صُوّر كلا الفيلمين في نيو جيرسي قبل أن تتوجّه صناعة السينما 
نفسها غريًا نحى هوليوود. 

كل من شاهد عددًا من أفلام الغرب الأمريكي سيتعرف على السمات التقليدية 
لنوعها السينمائي. إن مسرح الأحداث هو التخوم الغربية الفسيحة المفتوحة التي اجتذبت 
الأمريكيين بحقًا عن الحرية والمغامرة والفرصة الاقتصادية من عام ١64٠‏ وحتى .11٠١‏ 
أتى هؤلاء إلى التخوم الأمريكية بصفتهم مستوطنين ومربّي مواش وهاربين من القانون؛ 
حيث كان الرجال والنساء يهربون من القيود الاجتماعية والقانونية الخاصة بالشرق. 
يتضمن طاقم شخصيات أفلام الغرب الأمريكي تنويعات من شخصيات راعى البقر الفظّء 
والمأمور الوحيدء والهندي المخلص أو المخادع, والمرأة السيكة السمعة ذات القاب الطيب. 
تُعتبر ملابسهم وإكسسواراتهم - قبعاتٌ ذات أطراف عريضة وأحذية جلديةٌ طويلة العنق 
بمهاميزء وجراباتٌ جلدية للمسدسات تتدلّ منخفضة فوق الورك وربما بندقية وشارة 
مدير الشرطة - أيقوناتٍ مميزة» ومن المألوف كذلكء المشاهد الشائعة لنقل الماشية» ولعب 
الورق في الحانات» والسطو المسلح على عربات الجياد التي تنقل المسافرين» وظل راعي 
البقر الذي يسير بحصانه في مشهد غروب الشمس. 

فذة اللنات الأسناسيةت القرذاف اللساننية ليذ التوع الماك بت أعين تلجميدها 
والنفقوانها تق لحظات مكتلفة م كارقه ابلح لمكن اموا كاري حرة ةنا خلال 
الحرب الكورية؛ عندما توقفت القوات الأمريكية عند خط عرض «78 شمالا» الذي يفصل 
بين الكوريتين الشمالية والجنوبية» أرسلت هوليوود فرقة من سلاح الفرسان لتعير الحدود 
المكسيكية وتحقق الانتصار في فيلم «ريو جراندي» .)١115٠(‏ وعندما أوجعت أخبار مذبحة 
ماي لاي الضمير الأمريكي أثناء النزاع في فيتنام» صنع آرثر بين قصةٌ درامية قائمة على 
نيحة مؤافلة للفساء والأطفال اليتون الحم عند فين ويهننا ل أوكلافوما فى شيلم ريطن 
كبير ضئيل» («ليتل بيج مان»» .)١11172١‏ خلال التسعينيات» بعد فترة طويلة من تقديم 
جاري كوبر وجون واين لآخر فيلم غرب أمريكي لهماء بَثّ عددٌ من «أفلام الغرب الأمريكي 
المتفّحة» الحياةً من جديد في القصص القديمة؛ بمنحها تفسيراتٍ وتأويلاتِ جديدة للأدوار 
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النمطية؛ ففي فيلم «الرقص مع الذئاب» («دانسز ويذ وولفز»ء )١111١‏ لكيفن كوستنرء 
يواجه الهنود الحمر رعاة البقرء لكن هذه المرة سُلّط التركيز على الهنود الحمر الذين 
تحدّثوا بلغتهم الأم وصحب هذا ترجمة مرئية بالإنجليزية لمن يجهلون لَُغْتَّي البوني 
والسى. وفيلم «غير مغفور» («أنفورجيفن», 1147) لكلينت إيستوود جمع بين عجوز 
مسلح (إيستوود) ومعاون أمريكي أسود (مورجان فريمان) استّعين بخدماتهما للانتقام 
لنزل مليء بالسيدات. ومع كون هذا الفيلم أبعد ما يكون عن تمجيد أبطاله السريعين في 
إقتيار السدمات ر]ظاكق النارء'فانه كد "سور ة مدفرة كن العتفب وكره:النشاء ود دق 
رأس المال المريب في الغرب القديم. وبعد بضع سنوات, في فيلم «السريع والميت» («ذا كويك 
آند ذا ديد». )١195‏ للمخرج سام ريميء أوضحت شارون ستون كيف أن النساء يمكنهن 
الانتقام لأنفسهن. ارتدت ستون زَيٌّ رعاة البقر من القبعة العريضة وحتى المهمازء وركلت 
الأيواب الدوّارة لحانة المدينة» وواجهت أعداءها شاهرة المسدس ذا الخزانة الدوارة. ويتتيّع 
تطور هذا النوع الأمريكي المميز من السينما وأبطاله, من الممكن إدراك وجود إسقاط 
جزتي للمُثْل الثقافية الأمريكية. 

في مقال روبرت وورشوث المبكر والمؤثر عن البطل في الغرب الأمريكي» يؤكد على 
النزاع الداخلي للمقاتل المسلح الذي يعيش طبقا لميثاق شرفٍ صارم.ء لكنه يتكسّب من 
قتل الآخرين. إجمالًاء فإن بطل أفلام الغرب الأمريكي رجل أفعالء قليل الكلام؛ شخصٌ 
فخ ددن عن دون لقي انفد و فى تقرس الف وكين 31 لرعي فا م 11 
يضحّي جاري كوير بصديقه من أجل متطلباتٍ أسمى ليثاق الشرف؛ إنه يفعل ما يجب 
عليه القيام به ويتعايش مع الإحساس بالذنب. في فيلم «ظهيرة مشتعلة» («هاي نون», 
» يتزوج كوبر بامرأة مسالمة ويتخلّى عن شارة مدير الشرطة: لكنه ينجرٌ إلى مواجهة 
عنيفة مع عصابة هادلي. ويختار مواجهة العصابة بمفرده بعد فشله في تجنيد أيٌّ من 
سكان القرية كمساعدين له. في فيلم «الباحثون» (1557)» يبدأ جون واين بحفًا طويلًا 
للعثور على هنود الكومانشي الذين اغتصبوا وقتلوا أفرادًا من عائلة شقيقه؛ وهو سعيّ يقوم 
به بعزم لا يلين وربما يقول البعض إنه عنف مرضي. وفي فيلم «الرامي» («ذا شوتيست»» 
»+ وهو آخر فيلم صنعه جون واين» يلعب واين دور مسلح متقاعد يحتضر بسبب 
السرطان» وهو رمرٌ أسطوري يضطر إلى مواجهة أعداء قدامى وشباب راغبين في الشهرة 
يريدون قتله. الفيلم متعلّق بسيرة حياة جون واين بشكلٍ جزئي (حيث مات بالسرطان 
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بعد ثلاث سنوات) مما أشار إلى نهاية هذا النوع من البطل المفرط الذكورة الذي كان 
يجسده واين. 

لا شك أن شعبية أفلام الغرب الأمريكي الكبيرة خلال خمسينيات وستينيات القرن 
العشرين كانت تتعلّق على نحو كبير بجاذبية هذا البطل بالنسبة إلى الذكور الأمريكيين في 
ذلك الوقت. إن الرجال الذين شاركوا في الحرب العالمية الثانية ويعيشون الآن في الضواحي 
وقبهية"فاكلاقيع - سفوون 7التراع يدن الحتمع «التحكي والعنفه ل القر الأمريس: 
ينظر البعض إلى أفلام الغرب الأمريكي الكلاسيكية باعتبارها صدامًا بين الثقافات؛ حيث 
تكن النساءاسقترات النظام الاكتماعى ويمل الهدودا الحم البزّية اغل سبل المثال» فى 
فيلم «عربة الجياد» («دستيجكوتش», 1915). تدير نساء من شرق البلاد «عصبة القانون 
والنظام» الأخلاقية» بينما يظهر الهنود الحمر كمتوحّشين مجهولي الهوية: لا يأبه كثيرًا 
بطل الفيلم الشاب (جون واين في دوره الذي صعد به إلى مصاف النجوم) بالمبادئ 
السامية للعصبة. في فيلم «الباحثون»» تقترب شخصية واين من الهنود الحمر بشكي 
أكبر؛ فهو معجب بمهاراتهم في تتبّع الأثره ويتبع تقاليدهم وينتمي بوضوح لعالمهم الذي 
يتسم بالمساحات الخارجية المفتوحة, بنحي مضاد للبيئة الداخلية المتحضرة لبيت زوجة 
شقيقه. يحلل جيم كيتسيس هذا التناقض بمصطلحات عامة متعلقة بالموضوع؛ فبالنسبة 
إليهء فإن أفلام الغرب الأمريكي تحِسّد على نحو درامي انقسامًا عميقًا ومستمرًا في حياة 
الأفريكيين مين القرن والتحجع» بن الاستقافة والتتازله ركية البرلجطاصة والثالية مين 
الطبيعة والثقافة» بين الشرق والغرب.* بالنسبة إلى كيتسيسء فإن نوع الغرب الأمريكي 
السينمائي هو أسطورة قومية تحدد سمات هامة في الهوية الأمريكية. 

غل الرقم هق ذلكه ,وزهم طابحه الآمرككي الممين»"فإن هذا التويغالستصاكي' جلاب 
ويستمر في جذب جمهور خارج حدود الولايات المتحدة؛ ففي فيلم «مأمور فراكتشرد جو» 
(«ذا شريف أوف فراكتشرد جو», »)١119/‏ يصبح رجلٌ إنجليزي كريم الطباع مأمورًا 
لبلدة بعد إيقافه من دون قصد هجومًا للهنود الحمر خلال سفره في الغرب الأمريكي. 
إن هذا الفيلم الذي يمثل إنتاجًا عالميًا مشتركًا ويضم نجومًا من دولتين (كينيث مور من 
بريظانا وجيق:ماتسفيلة من أمريكا) والذي صو بق إسبانها كان يداية فيضن دن أفلام 
الغرب الأمريكي الأوروبية. صنع الألمان الغربيون هذه الأفلام في يوغوسلافيا معتمدين 
على الشعبية الكبيرة لقصص مغامرات كارل ماي للأولاد عن زعيم الهنود الحمر وينيتى 
وصديقه الأبيض المقرّب المعروف باسم شاترهاند. ربما يكون الممثلون في أفلام وينيتو 
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(مثل فيلم «كنز سيلفر ليك» («ذا تريجر أوف سيلفر ليك». )١1177‏ والأول ضمن سلسلة 
طويلة من الأفلام) ألمانًا أى نمساويين أو إنجليرًا أو فرنسيين أو مجريين أو أمريكيين 
يبحثون عن عملٍ خارج بلادهم. لم يمر وقتّ طويل قبل أن تنضم شركات إنتاج إسبانية 
وإيطالية للرّكبء صانعين أفلامهم في المواقع الخارجية لأستديوهات شينشيتا بالقرب من 
روما أو في المنطقة الصحراوية القاحلة بين مدينتّي برشلونة ومدريد. 

أخرج المخرج الإيطالي سيرجيو ليوني أشهر أفلام الغرب الأمريكي الأوروبية هذه 
والمعروفة باسم «أفلام الاسباجيتي». وعلى عكس الكثير من نظرائه الأوروبيين» لم يكن 
ليوني راضيًا باتباع التركيبة المعتادة لأفلام الغرب الأمريكي؛ ففى ثلاثيته المسماة «الرجل 
الذي لا اسم له» (التي تضم الأفلام «حفنة من الولارات» 09 11-6 أوف دولارز») 
و«من أجل المزيد من الدولارات» («فور آ فيى دولارز مور». »)١11715‏ و«الطيب والشرس 
والقبيح» («ذا جودء ذا باد آند ذي أجلي». ))١1977‏ وفيلم «حدث ذات مرة في الغرب» 
(«وانس أبون آ تايم إن ذا ويست», )١191/‏ قدَّم رؤيته المتفرّدة لهذا النوع السينمائي. 
كان أبطال وشرّيرو أفلامه يبدون متشابهين على نحو غامض. يمثل الرجل الذي لا اسم 
له (الذي قام بدوره كلينت إيستوود في الثلاثية) - والذي كان قذرًا وغير حليق اللحية 
وينضح بالعرق ويرتدي عباءة البونتشى وقبعةً سوداء - لغرًا أخلاقيًا؛ فقد كان رجلًَا 
دوافعه غامضة؛ فهو قادر على ارتكاب عنفٍ شديد وأفعال خيّرة بين الحين والآخرء وكان 
شخصًا منعزلا ريما ينقذ عائلةٌ فقيرة في خطر من أجل بضعة دولارات وليس بدافع تحقيق 
العدلء أو ريما يقتل كل الأشرار في بلدة ما لمجرد أنهم يزعجونه. وريما بسبب أن أفلام 
ليوني كانت نُدبِلّج» فقد كان يولي انتبامًا كبيرًا للسمات البصرية والموسيقى التصويرية 
أكثر من الحوار. ومن سمات أسلويه المميزة حركات الكاميرا المثيرة والمفاجكة واللقطات 
المقربة للغاية بالتبادل مع اللقطات الواسعة الُطوّلة جدّاء وموسيقى إينيو موريكوني 
المثيرة للعواطف. 1 

من آسيا وحتى أفريقياء حاول صناع الأفلام غير الغربيين كذلك صنع أفلام غرب 
أمريكيء يُعتبر بعضها - مثل «سوكي ياكي ويسترن جانجو» )3٠١1(‏ للمخرج الياباني 
تاكاشي ميكه و«الطيب والشرس وغريب الأطوار» («ذا جودء ذا بادء ذا ويرد»» )”٠٠١7‏ 
للمخرج الكوري كيم جي وون - اعتراقًا بفضل أفلام الغرب الأمريكي الكلاسيكية. أفلامٌ 
أخرىء مثل «عودة المغامر» («ذا ريترن أوف آن أدفنتشرر». )١1977‏ والذي صُوّر في 
النيجرء ترتبط بالنوع السينمائي بصلات أكثر تعقيدًا. صنع فيلم «عودة المغامر» المخرج 
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الحسن مصطفى., الذي يُعتبر أحد أوائل مخرجي السينما الأفارقة. يبدأ الفيلم في قرية 
أفريقية تقليدية حيث ينزل شخصٌ يُدعى جيمي من طائرة حاملًا حقيبة مليئة بسراويل 
السيدن الكرقاء -وقيمات :وعاة اليقى والسرييات ذات الخزانة الدوارة وتذكاراتٍ أخرى من 
الغرب القديم. يوزّع جيمي هذه الأشياء على أصدقائه الذين ينتحلون أسماءً أمريكية 
ويبدءون على الفور التصرف كرعاة بقر تقليديين؛ فيحتسون الويسكيء ويلعبون ألعاب 
الورق» ويبدءون في شجار داخل إحدى الحانات» ويمتطون الجياد وصولا إلى الخليج المحلي 
مثيرين رعب السكان القرويين. صور الفيلم مليئة بالتنافر: طائرة تهبط وسط أسقفٍ من 
القشء. ورعاة بقر يدفعون قطيعًا من الزراف. ومجلس من الحكماء يواجه عصابة كيي. 
يستغل مصطفى الأساليب التقليدية لأفلام الكوميديا والغرب الأمريكي مغازلًا الجمهور 
الأفريقي الذي تربّى على مشاهدة هذين النوعين. في نفس الوقت, فإنه يستخدم المحاكاة 
الساخرة ليهزأ من هوليوود بعرض نقدٍ ماكر للاستعمار الثقافي. في الهند. استخدم راميش 
سيبي أفلام الغرب الأمريكي استخدامًا آخرء حيث أصبح فيلمه «الشعلة» (شولاي. 1915) 
فيلمًا كلاسيكيًا بطريقته الخاصة. يبدأ الفيلم في منطقة في شرق الهند تشبه الأراضي 
الأمريكية الوعرة. ويعرض قصة مُجِرمَن تافهَيْن يُستعان بخدماتهما لإنقاذ بلدة ما من 
قطاع الطرق الناهبين. وعلى الرغم من تكرار هذا الفيلم ذي النكهة الهندية لإشاراتٍ واضحة 
لأعمال ليوني وسترجيس وبيكينباء فإنه يُعتبر هنديًا على نحو خاص؛ حيث يعكس الأفكار 
القومية والجماليات الخاصة بالسينما الهندية. يتيح فيلم «الشعلة» فرصةً سانحة لفهم 
كيف يمكن لثقافة ما استيعاب نوع سينمائيٌ قومي آخر وتكييفه لجمهور محلي (انظر 
قسم «لقطة مقرية: الشعلة»). إنه كذلك مثالٌ دالّ يوضح كيف يصبح الأبطال المحليون 
المقاتلون جزءًا من عالم أسطوريٌ عالمي. 


(؟) رجال بسيوف: تقليد الساموراي 

عندما بدأ أكيرا كوروساوا صنع فيلم «الساموراي السبعة» و«يوجيمبو» في الخمسينيات 
وأوائل الستينيات من القرن العشرين» كانء مثل العديد من المخرجين اليابانيين الآخرين؛ 
مطَّلِعًا بشكلٍ جيد على الأفلام الأمريكية. في طفولته. كان يضحك عند مشاهدة كوميديا 
تهارق تشابلن البولوانيةة وكير امراك رعاة البق الجاع لويلماء إن هارت سين 
كوروساوا بصراحة عن الفضل الذي يدين به لأفلام الغرب الأمريكي لجون فوردء لكن 
مهما كان ما يدين به لهوليوود» فإنه كذلك كان يعتمد على تقليدٍ قوميّ قويّ متمثل في 
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أفلام الساموراي. ومثل أفلام الغرب الأمريكي في الولايات المتحدةء فإن أفلام الساموراي 
كافت #هيزة شكل بخان كدة كمسر عاما: مند العف كناف :ريض الرعيفات من القوية 
العشرين. كان الجمهور الياباني يذهب بكثافة لمشاهدة هذه لأفلام؛ ليرى رجالا شاهرين 
سيوفهم يواجهون أعداءهم, وأحيانًا يواجه بعضهم بعضًاء في عروض مبهرة للشجاعة 
والمهارة من عصر بائد. 

يمكن للمقارنات يخ أفلخم الغري الأمريكي والساموراي يما يحض تر الأحدات 
التاريخي أن تكون جدَّابة لكنها مضلَّلة؛ ففي الوقت الذي كانت فيه التخوم الأمريكية تمتد 
غربًا إلى قلب البراري الفسيحة ومتاطق أكثر وغورة في ملسلة جبال روكي :وضحار في 
الجنوب الغربي مذ بحواق عام :15 وحكن 21/5 فإن المخنارة :ف النابان امقداك من 
الغرب إلى الشرق داخل أرض سهل الكانتى الوحشي وهى منطقة زراعية غنية كان يسكنها 
شعب الآينى وهم سكان اليابان الأصليون. كان فرسان الساموراي عنصرًا أساسيًا في قتال 
وتشريد قبائل الآينو» كما طرد المستوطنون الأوائل والفرسان ورعاة البقر الأمريكيون 
قبائل الشيروكي والنافاهى من أراضيهم. في الحقيقة» فإن فرسان الساموراي سُمُّوا 
«مستوطنين بسيوف»,” لكنهم كانوا ينتمون لنظام إقطاعي سيطر على اليابان قبل 
أن يهبط الأوروبيون على شواطئ أمريكا الشمالية بفترة طويلة. كان هؤلاء الفرسان 
على درجة عالية من التدريب» ومخلصين بشدة لأسيادهم, وكانوا يتبعون نظامًا أخلاقيًا 
ضارما يسمن والبوشيدق»" (طؤيق الحارت): كات فاون السامورائ التقليدي. يُجفل 
سيفينء الأطول يسمى «دايتو» ويبلغ طوله قدمّينء والأقصر يسمى «شاكو», لكنه كذلك 
كان يمكنه حمل القوس والسهم أو أن يقاتل من دون سلاح» سواء على ظهر حصان أو على 
قدمّيه. ولكونهم أفرادًا من طبقة المحاربينء فقد كانوا يتمتّعون بمكانة اجتماعية خاصة, 
لكن خلال حقبة الإيدى السلمية نسبيّاء عندما كانت اليابان بالكامل تخضع لحكم عائلة 
توكوجاواء أصبح العديد منهم ملاك أراض ويعملون بالدواوين. لكن ظل منهم من خسروا 
أسيادهم وامتيازاتهم وانضموا لمراتب فرسان «الرونين» العاطلين الباحثين عن العمل أو 
المغامرة. كان الجمهور الياباني يحمل إعجايًا من نوع خاصٌ بفرسان الرونين هؤلاء. 

ومكنا كان الحال كم أنطالالتدوع الشركة الذين شرة مهدي فإد حفانات 
فرسان الساموراي ذائعي الصيت جرى تداولها على نطاق واسع عن طريق الحكايات 
الشفهية والأدب الشعبي المطبوع قبل ظهور السينما. كانت أساطير فرسان الساموراي 
مثل مياموتى موساشي صاحب أسرع سيف في اليابان تروق الأطفال اليابانيين مثلما أثارت 
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حكايات وايت إيرب ودانيل بون إعجاب الصغار والشباب في الولايات المتحدةء كذلك فإن 
مغامراتهم كان يُحتَقَى بها في مسرح الكابوكي الكلاسيكي الذي كان يقيم عروضًا لقتالات 
شعائرية بالسيف فيها اهتمام كبير بالتفاصيل تسمى «تاشيماواري», ولاحقًّاءه أقيمت 
عروض أقل اهتمامًا بالمظهرء وكانت تسمى «شينكوكوجيكي» (المسرح القومي الجديد) 
وراقت جمهورًا يبحث عن الإثارة أكثر من بحثه عن الجمال البصري. أما النوع الأكثر 
دموية وواقعية من القتال فقد سمّي باسم «شانبارا» وهي كلمة تحاكي صوتيًا صوت 
صدام أنصال السيوف: شان-شان. بارا-بارا. 

الفصل بين الطقس الشعائري والواقعية فصل هام لأي فهم لأي نوع فنيٌّ ياباني» 
وقذا مدقتس العنيكما. روصع و بالددريتتي: اح أكضن المسترين: الخريين الجماليات الققية 
اليابانية تأثيرًاء أن اليابان لا تمتلك ما نسميه بالواقعية.؟ ما يمكن اعتباره واقعيًا في اليابان 
يبدى غير واقعي على نحو كبير بالنسبة إلى معظم الغربيين. تُعتبر الدراما في اليابان» مثل 
الحدائق وترتيبات الزهورء أكثر نبضًا بالحياة عندما تُمَذَّب عناصرها بحرص وتقدّم 
للجمهور. هذا التأكيد على كيفية تقديم الواقع بدلا من تمثيله ينطبق على الأفلام كذلك. 
وطبقًا لريتشي, فإن اليابانيين نظروا إلى السينما باعتبارها نوعًا جديد من فن المسرح وليس 
نوها يتن التصويي. كنا "كان لكان ف فوفنا والولايات الكقدة :«النسية لذ أوائل متش رمن 
السينما في اليابان» كان إطار المشهد السينمائي مقابلًا لخشبة المسرح وهو مكان يُشْكّل 
فيه الفعل ولا يُصوّر فيه فقط. ْ 

تُصدّف الأفلام اليابانية إلى قسمّين عامّين: الأول هو «جيداي جيكي» أو الدراما 
التاريخية المصوّرة بشكلٍ أساسي أثناء حقبة الإيدو (7 ١18717-١7‏ )» والثاني هى «جينداي 
جيكي» الذي يتناول الحياة المعاصرة. في أواسط خمسينيات القرن العفرية: كانت أفلام 
الجيداي جيكي تمثّل حوالي نسبة ٠؛‏ بالمائة من إجمالي الأفلام المنتّجة في اليابان. وبحلول 
عام 15159. انخفضت النسبة إلى 8 بالمائة.” فما المسكول عن الجاذبية الاستثنائية لهذه 
الأفلام التاريخية وأكثر تنويعاتها شهرة (أفلام الساموراي) في لحظة ما من تاريخ اليابان 
عندما كانت أفلام الغرب الأمريكى تصل إلى القمة في الولايات المتحدة؟ للعثور على إجابة 
عن كذ السؤال» رمن تحفاع لظن ق تطوى أفلهم الساموزاق» والأتواع الفرعية العديدة 
التى انبثقت من تحت عباءتها. 

.قبل الحرب: العالية 'الثانية» كانت امن افلم السافوراي ميل إلى أن اتقون غير 

واقعية وساخرةً عن عمد. قدَّم فيلم «شاب مُتَقلّب» («كابريشس يانج مان»» 1977) 


17 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


للمخرج مانساكو إيتامي قتالًا بين مبارزين بالسيف؛ أحدهما محارب فد يعيش وفقًا 
إنطا اليوكتهوو التدلاقي :ويذازرب بق حل راتحقيق النمد وومافة تعن بؤلاء زله برقي اللي 
النقك لتمرن قاسو ما" التكن ققحن مقي الكبعك مدو اق النذائة بحدانا وغير كفقه 
لكن يتضح أنه يفوق الآخر في المهارة. يقوم بالدورين نفس الممثل مما يشدّد على الغموض 
الأخلاقي لقتل ووضون فيلم :«الإفتانية: وبالوتات الووق» لافيومانتي الدشيعن والوتر»: 
١1‏ للفحرع ساداى"ياماتاكا الحياة :ف "قاع العاضمة طركيى ف القرن الثامى حش 
حيث يحاول أحد فرسان الرونين المفلسين أن يصبح فارس ساموراي جيدًا مرةً أخرى 
ده يففل زقر؟ ظ اليطل الفاظل عن العمل والعفين كقوز مذاقماد و عملنة الخقطات 
طائشة تنتهي بشكلٍ مأساوي. إن مثل هذه الأفلام» البعيدة كل البعد عن تمجيد القتال» 
فيل إل :انتعاد الحمانة الرو السكرية الى كانت تكسم القايان فى كلاكتديات القيق 
الععوين: بردو الامو إذن مهنا للسحوية كنا يوظي المقرع ميشنينارى كاذاء آن [فلانا مقن 
أفلام إيتامي وياماناكا مُنِعَ عرضها خلال اختلال الحلفاء لليابان من عام ١546‏ وحتى 
. ومن بين الأشياء التي منعها القافد الأعى لقوات الحلفاء» الذي كان يكم اليابان 
بعد الحربء كانت الأفلام «التي تؤيد أو توافق على الولاء للإقطاعيين» وتؤيد الانتحار بشكلٍ 


ًََ 


مباشر أو غير مباشر» وهو ما يجرّم أفلام الساموراي عمليًا.* 

على الرغم من ذلك» ويحلول منتصف الخمسينيات: عادت أفلام الساموراي بقوة» وقاد 
هذا نجاح فيلم «الساموراي السبعة» لكوروساوا (انظر قسم «لقطة مقرية: الساموراي 
السبعة»). يحدّد ديفيد ديسر أربعة أنواع سينمائية فرعية ازدهرت في حقبة ما بعد 
الكروت: يسمي ديسر أول هذه الأنواع «دراما الساموراي ذات الحنين للماضي» ومنها 
فيلم «تشوشينجورا» )١1117(‏ للمخرج هيروشي إيناجاكيء ويسرد الفيلم؛ القائم على 
مسرحية كابوكي قديمة قائمة بدورها على واقعة حقيقية؛ قصةٌ ملحمية عن تعارض 
الالتزامات والانتقام (انظر شكل )5-١‏ عندما يتعرض سيدهم للخداع ويُحكّم عليه ظلمًا 
بالإعدام؛ فيأمر القاك العسكري تابعي هذا السيد السبعة والأربعين بأن يصادروا ممتلكاته 
لصالح الحكومة ويتفرقوا. يجب عليهم تقرير هل كانوا سيّنفُدُون أوامر القائد أو يمتثلون 
لإحساسهم الفردي بالعدالة. هذا التعارض بين الواجب «جيري» والميل الشخصي «نينجو» 
فكرةٌ متكرّرة في السينما والثقافة اليابانية. لكن ما يجعل فيلم إيناجاكي مثيرًا للحنين 
للماضي هو أسلويه الرثائي: أي الطريقة التي يتناول بها ماضيًا زائلًا. يربط ديسر هذا 
الإدراك نولع ناباتي ضما ينممئ:«مونى نو أواري» أو<«استعذاب:الحؤن أى حماس لا يمكن 
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تفسيره تقرييًا بفناء الحياة وهى إحساس مؤلم بنحو ممتع.»'' هذا الإدراك القوي بأنه لا 
شيء يدوم للأبد يمكن تتبّعه خلال الفن الياباني» من رواية ليدي موراساكي الكلاسيكية 
تحقاية حتجي» وح رسيم المناظان الطنيعية وشعن الهايكى فيل وتقوشوتهوراة: 
لا نتوقع أن ينجو الأبطال في القصة؛ لكن ريما نكتسب إحساسًا عميقا حلوًا ومرًّا بالرضا 
عندما ندرك عرضية وزوال الحياة. 





شكل ::-١‏ فرقة من المحاربين المخلصين يهاجمون مقر من آذوا سيدهم في فيلم «تشوشينجورا» 
(هيروشي إيناجاكي. .)١1577‏ بالنسبة إلى بعض المشاهدين» فإن مظهرهم المتّشْح بالسواد وهم 
يتقدمون في الثلج يشبه الكتابة اليابانية على ورق الأرز. 


النوع السينمائي الفرعي الثاني الذي يتحدّث عنه ديسر هو الدراما المناهضة 
للإقطاعيين والممثلة في فيلم «هاراكيري» )١1177(‏ للمخرج ماساكي كوياياشيء الذي يخسر 
فيه بطل ساموراي مكانته ليس بسبب أي خطأ ارتكبه وينتقم لمقتل زوج ابنته العزيز. 
ينتقد فيلم كوباياشيء مثل الأفلام الأخرى من نفس النوع السينمائيء النظام الإقطاعي 
الذي وضع الأفراد في خلاف مع غريزة الخير داخلهم. يجد ديسر رسالة سياسية محتملة 
داخل هذا النوع السينمائي المناهض للإقطاعية؛ فبالتشكيك في الحالة الأخلاقية لنظام 
باطل للتحالفات العسكرية» فإن مثل هذه الأفلام يمكن النظر إليها كاحتجاج على معاهدة 
الدفاع المشترك لعام 117٠‏ التى جعلت اليابان حليقًا للولايات المتحدة خلال الحرب الباردة. 
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يسمّي ديسر النوع الثالث «محاربي الزِّن» وهى نوغ فرعي يتيح لمحاربي الساموراي 
تجاوز التعهدات الاجتماعية لزمانهم بالقفز إلى العالم الروحي. في فيلم «ساموراي» 
لهيروشي إيناجاكي («ثلاثية الساموراي: موساشي مياموتو»؛ »)١1571-١555‏ يتعلم البطل 
فنَّ المبارزة بالسيف على يد راهب من رهبان الزن البوذيين» يمارس البطل فنون القتال 
لسنوات؛ مما يجعله فارس ساموراي شديد البراعة مستعدًا لمواجهة عدوه الأزلي. في فلسفة 
الزن المتناقضة» فإن أبرع مبارزي السيف لا يستخدمون أبدًا أي سيوف. ما يساعده 
على تحقيق الانتصار في المعركة هو عدم الاكتراث بكونه سيموت أم لا. ومن خلال مثل 
هذه الأعمال المتناقضة مع المنطق والمبارزة بالسيفء فإن الأفلام القائمة على فلسفة الزن 
مثل «ساموراي» أتاحت الطريق لنوع آخر من أفلام المبارزة بالسيوف يسميه ديسر 
«أفلام السيف»؛ موضحًا أن رافضي هذا النوع يستخدمون مصطلح «شانبارا»» بينما يريط 
معجبوه بين هذه الأفلام وأفلام «الجيداي جيكي» التاريخية. بالنظر إليها كمجموعة, 
تين افلم التيوفت بالفك الشديك الدماء وهدهلحتهانا المرضع: وكلها ران فون الأطراف 
المقطوعة, كان هذا أفضل. في أفلام مثل «حكاية زاتويشي» («ذا تيل أوف زاتويشي»: )١5757‏ 
وسلسلة أفلام «الذتب المتوحد والشبل» («لون وولف آند كاب», )١117/5-1١51/7‏ للمخرج 
كينجي ميسوميء ربما يكون الأبطالء البعيدين كل البعد عن كونهم فرسان ساموراي 
أو حتى رونين» فلاحين بسطاء أو حتى رجالا عميان يتصادف أنهم يحسنون استخدام 
السيف. بوجه عام» فإن الدوافع الرئيسية للبطل هي المال وعرض براعته في القتال على 
نحو مبهرء رغم أنه ريما يمتلك قلبًا طيبًا وحسًا بالعدالة. رغم ذلكء في النهاية فإن جهوده 
لا معنى لها ولا طائل من ورائها . هناك نزعة قاسية من العدمية تسري في هذه الأفلام التي 
تقار أشهر أنواع التسلية السينمائية. 

إن التغيّر الحاد لأفلام الساموراي من احتفاء بماض بائد لتقديم مذابح لا تتعلق 
بالتاريخ يشبه بصورة كبيرة تطوّر أفلام الغرب الأمريكي منذ زمن جون فورد وحتى زمن 
كوينتن تارانتينو؛ وهو جزء من اتجادٍ عالمي يميل إلى المزيد من العنف الصريح. لكن لا 
يجب علينا إغفال الفروق بين الماضيّين المحتقى بهما أو مصادر هذه الدوافع العنيفة. كان 
المجتمع الياباني خلال حقبة الإيدو طبقيًا بنحو صارم؛ نظام طبقاتٍ اجتماعية وولاءات 
متحدّذه لع دإفانى مقن جؤلده» فإذا بولذت :ف طدفة قا رك الستامورا ىه فتيتضم محقوج 
طبقتك الاجتماعية, لكنك ستكون ملرّمًا كذلك بالقيام بمهامّ محددة. إن هويتك وفرديتك 
تعتمدان على مكانك في السَّلَّم الاجتماعي. لم تكن هذه القواعد, التي تنظم حياتك؛ قواعد 
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شخصية: بل هي جزء من نظام البوشيدوى الأخلاقي؛ لذا فإن النزاع الأساسي بالنسبة إلى 
أي فارس ظاور ا" يكون عادة الاختيار ما بين الالتزامات الاجتماعية «جيري» المتعارضة 
أى بينها وبين فرديته وإنسانيته «نينجو»؛ لكن هذا دائمًا ما يكون ضمن سياق اجتماعي. 

عل تحو معاكس لهذاة فإن البظل.قي أفلام القري الأمرركي :يعيش علي التحوم بين 
التخضتار: ,و الطتكراء: ومحة ند ا رار هداء الركرة :ذا كله وهنا وراء المكات: الى معيش نفنه: 
وفي الوقت الذي عادة ما يكون فيه الساموراي مقيدًا بدور اجتماعيٌ محدّدء فإن راعي 
البقر يكون على الأرجح وحيدًا ولا يتبع إلا ضميره وقانونه الشخصي فقط. وبينما يتبع 
الساموراي تقليدًا لسلوكِ محدّد بصرامة منذ قرون عدة» فإن راعي البقر ملتزم بميثاق 
شرف غير منصوص عليه بوضوح. وكما يخبر لي جيه كوب كلينت إيستوود في فيلم «خدعة 
كوجان» («كوجانز بلاف», )١171‏ للمخرج دون سيجل: «يجب على الرجل فعل ما يجب 
عليه فعله.» لكن سلوك الشخصيتَين متشابه بنحوى كبير. فكلاهما يتناول الشراب بإفراط 
ويغازل النساء بشكلٍ .عارض في الخانات أو في التّرل اللحي؛ ويتدرب بصورة مستمرة 
لصقل مهاراته في القتال» ويزيد في هذا المبارز بالسيف على صاحب المسدس. ونحن نادرًا 
ما نراهم من دون أسلحتهم؛ وهم يتخذون أوضاعًا بارزة في النزالات. إن صور جون واين 
وهى يضع راحتي يديه على جرابّي مسدسيه أو توشيرو ميفوني وهو يستل سيفه الطويل 
المميت من غمده كانت نماذج لا تَّقاوّم للملايين من الشباب الذكور. 

في الوقت الذي كانت فيه أفلام الساموراي نوكًا سينمائيًا يسيطر عليه الذكور بشكل 
تقليدي؛ فإن النساء غالبًا ما كنَّ يظهرن في أدوار غانيات أى فتياتٍ بريئات على وشك 
التحول إلى محظياتء ومثل فارس الساموراي ذاته. فإنهن يخضعن للنظام ويصبحن 
ضمن ممتلكات أسيادهنء إن سلاحهن الأساسي هو الجنسء لكن ربما يكُنَّ مقاتلات كذلك. 
كان مسرح الكابوكي له بطلاته من محاربات الساموراي واللاتي يسمين «أونابادو»؛ كما أن 
بعض مقاتلات السينما مثل بطلة فيلم «الجميلة ذات الشعر المبتلٌ» («وايت هيرد بيوتي»» 
5١‏ للمخرج توكوزى تاناكا كنَّ يواجهن أفضل ا محاربين الذكور. ومع بداية الألفية 
الجديدة» كانت المحاربات يهزمن منافسيهن من الذكور والإناث على حدٌّ سواء بالسيوف 
أى المسدسات أو من دون سلاح بكل كفاءة. شاهد كيف تواجه أوما ثورمان لوسي لى 
(شكل )0-١‏ وفيفيكا إيه فوكس وديفيد كارادين في سلسلة أفلام «اقتل بيل» لكوينتن 
تارانتينو )2٠٠١5-٠5٠٠07(‏ التى جمعت بين أسلحة أفلام الغرب الأمريكي الهوليوودية 
وتقاليد الساموراي في مذبحة محقدةة القافاف عازه لخدوه اللحيظ الهادي. 


1/ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 





شكل ::-١‏ الغرب يقابل الشرق. أوما ثورمان تواجه لوسي لى في فيلم «اقتل بيل: الجزء الثاني» 
(كوينتن تارانتينىه .)2٠١5‏ 


يناسب مصطلح «محارب» فارس الساموراي أكثر من راعي البقر الغربي؛ كان 
فرسان الساموراي محاربين محترفين ولدوا في طبقة اجتماعية عسكرية ودُرَّيوا ليعيشوا 
أى يموتوا بقتال السيفء أما بطل الغرب الأمريكي فإنه يختار دوره فهى يصبح مأمورًا 
أو مرتزقا؛ لأنه يجيد التصويب بالمسدس أ يمتلك من الشجاعة ما يزيد على الآخرين. 
لكن راعي البقر وفارس الساموراي كانا يسكنان عانًا الكلمة الأولى والأخيرة فيه للعنف. 
إذا لم تكن التخوم الأمريكية منطقة حرب رسمية» فإنها كانت لا تزال تحتاج لمهارات 
يكن الحندى هن أكل البقان وها ريها يقس سفنتم أقلكة الشامور افد مكل كلهم 
الغرب الأمريكيء بالشعبية التي تمتعت بها بعد انتهاء الحرب العالمية الثانية بوقتِ قصير؛ 
فبالنسبة إلى الذكور الأمريكيين والأوروبيين» فإن الغرب القديم كان يمثّ الأرض المحرّمة 
غير الخاضعة لأي قانون التي كان يدور فيها قتال عنيف. أصبحت أفلام الغرب الأمريكي 
مسرحًا للتنفيس عن الدوافع العنيفة التي يُطلّق لها العنان بشكلٍ يتجاوز حدود المجتمع 
التحضر الكقليدي. :وجالسية إل الجموون الباياتي:فإن حفية الإيدق ريما كافك تقد 
غرضًا مماثلا لكن من منظور أكثر قتامة. كانت الشمس تبدى كما لى كانت تشرق على 
المستقبل الأمريكي وتغرب على ماضي اليابان العظيم. في نهاية الفيلم» ويينما يسير راعي 
البقر بحصانه في غروب الشمس ليعيش يومًا آخرء فإن فارس الساموراي يدرك أن حياته 
انتهت بنهاية اليوم. 
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(:) سيوف مسحورة وقبضاث طائرة: الكونغ فو والووشيا 


كلك الأقذاء نوق مكان ما من الضين؛ كان متاك نوع حنمن البطل اتحارب: يسكد 
لدخول حلبة القتال. إن هذا البطل الخارق» المسلح بسيوفٍ مسحورة وترياقاتٍ مُميتة, 
القادر على أداء حركات أكروياتية مضادة للجاذبية ظهر على الشاشة العالمية في بداية 
الألفية الجديدة في فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» )3٠٠١(‏ للمخرج آنج لي. بالنسبة 
إلى معظم الجمهور الغربي» فإن رؤية شابةٍ جميلة (جانج زيي) تتبادل الضربات بالسيف 
مع خصمها (تشاو يون فات) على ارتفاع من الأرض داخل ظلَّة في غابة لأشجار الخيزران؛ 
بدا منظرًا جديدًا من نوعه وغريبًا على نحى جذاب. ومن خلال القفز من فرع لآخر وتفادي 
الشعقا كو الخدا يل هم بتكاف الرراع وا عما الى كان هذان التخصان قر اندمجا وتخليطة 
من الرقصات المغوية والقتال المميت. 

لكن بالنسبة إلى الجمهور الصينيء فإن شخصيات الفيلم والعناضر المستخدمة فيه 
لم تكن أمرًا جديدًا عليهم؛ فهذه الأمور تنتمي لتقليد قصصيٌ قديم يعود تاريخه إلى ما 
قبل:ظهور رغاة البقن الأمريكيين أى فرضات الساموزاي اليابانيين» وه شكل من السعرن 
القصصي معروف باسم «الووشيا»» وهى نوعٌ من القتال يسم بالفروسية والشهامة. يشير 
مقطع «وى»؛ الذي يعني الشجاعة والبسالة؛ إلى كلمة «ووشو» التي تعني فنون القتال. 
أما كلمة «شيا» فترجمت لمصطلحات عدة مثل بطل أو محارب بالسيف أى مغامر أو 
مأجور أو محارب أو فارس متجوّل. غالبًا ما يكون بطل هذا النوع من القصص محاريًا 
بالسيف مأجورًا مستقلا يتبع نظامًا أخلاقيًا صارماء بنحى لا يختلف عن فرسان الرونين 
اليابانيين أى الفرسان الأوروبيين الهائمين المغامرين أى رعاة البقر المأجورين في الغرب 
الأمريكي. وعلى مدار التاريخ» كان هؤلاء المحاربون يسيطرون على حقبة الممالك المتحارية 
في الصين قبل أن يقمعهم جميعًا الإمبراطور الأول لسلالة تشين الحاكمة؛ حوالي عام 
قبل الميلادء ويستبدل بالنظام الإقطاعي القديم حكمًا ملكيًا شرعيًا. انجذبت طبقة 
المحاربين إلى الطبقات السفلى من المجتمع؛ مما شوّه سمعتهم؛ لكنهم ظهروا مرةً أخرى في 
فتراتٍ زمنية مختلفة كرهبان الشاولن وجماعاتٍ سرية والعديد من المجموعات المحرومة 
من الحقوقء التي كانت تتضمن أحيانًا النساء والأقليات. وخلال فترة حكم أسرة مينج 
(17815-1534)» كانت هناك قصص تَحكّى عن عالم سف سرّيّ - يسمى بالماندارين 
«جيانجهو» وتعني حرفيًا «أنهار وبحيرات» - مكون .مخ مُتشرّدين ورجال دين وأعضاء 
طوائف ومتسوّلين وخارجين عن القانون وطلاب علم فقراء ولاجثين آخرين هاربين من 
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نظام المجتمع السائد. في هذا العالم الأسطوريء كانت هناك قيمةٌ كبيرة لمهارات الفنون 
القتالية والشرف والإخلاص وواحب الانتقام المقدّس. كانت هناك كذلك أشكالٌ قوية من 
الخيال والرومانسية في أدب الووشيا. وغالبًا ما يكون العشّاق الشباب بارعين في فنون 
القتال وذوي مهاراتٍ خارقة ويحاريون جنيًا إلى جنب. 

شرحت الأفلخم الصنينية التن اسندفى منها آنع )لل جاكما من الهامة من هذه القصضن 
مكنا كرحت اقلم الغري الموكن عن مشتكاه الاب اللشعوين: إن الخناصر التدرية هذا 
التووع السيفاقي مشاه الحركة المثيزة ومؤاقح الكحراث الغريبة والأبطال الاسكنافيون 
والأدوات المبتككرة - وجاذبيته لدى قطاع عريض من الجمهور جعلتاه ملائمًا جدًا للأفلام 
كوسيط إعلامي جماهيري. ومثل أفلام الغرب الأمريكي في هوليوودء فإن أفلام الووشيا 
تعود إلى الأيام الأولى للسينما الصامتة؛ فقد أنتج فيلم «إحراق معبد اللوتس الأحمر» 
(«يرننج أوف ذا ريد لوتس تيمبل». 1978١)ء‏ وهو مأخوذ عن كتاب لشيان كايرن؛ 
جيلًا من المحاربين العنيفين الذين تبادلوا الضربات المميتة وطاروا عبر الشاشة. أدَى 
العنتالخذانه والعاضس الشمضية المسيايضة اليذه الأقلضم إلى أن :فق الحكومة إنقاكها ف 
الثلاثينيات. في الخمسينيات: رجعت الأفلام للظهور بشكل أكثْرٌ تقليديةٌ مرتبط أسلوبيًا 
بالأوبرا الصينية والموضوعات الأخلاقية التقليدية. لكن هذا النوع السينمائي ازدهر في 
السترمات» ففل:اكتمب هذا والتوغ الجدولمن أقلام الووشا ق يك القترة شعيرة جارفة» 
نظرًا لاحتوائه على رقصاتٍ مصمّمة بعناية وتحريكِ عبقري للممثلين بأسلاك وشخصيات 
وقصص متزايدة في التعقيد. 

بعد الثورة الشيوعية؛ عندما توقّفت جمهورية الصين الشعبية عن إنتاج أفلام فذون 
القتال؛ انتقل المركز الإبداعي لهذا النوع السينمائي إلى جزيرة تايوان وهونج كونج التي 
كانت مستعمّرةً بريطانية على الساحل الجنوبي للبرٌ الرئيسي للصينء والتي هربت إليها 
معظم صناعة السينما في شنغهاي خلال الثلاثينيات من القرن العشرين. كان أكبر منتج 
للأفلام في هونج كونج هو أستديى شى براذرز الذي كان يديره السير ران شى وشقيقه 
رانمي شو. لقد حوّل هذا الأستديوء بإدارته بكفاءة وتعاقده مع عددٍ كبير من النجوم؛ 
هوق كوتس إل تهوليووب الشزق» وق متتصف"الستنياك "كان العدول. من "هده الأفلام 
ينتج بلغة الماندارين الصينية من أجل جمهور في المنفىء وتُقدّم قصصًا تتسم بالحنين 
للوطن تجري أحداثها في الوطن القديم مثل فيلم «تعالَ وشاركني الشراب» («كم درينك 
وين مي )١157+‏ لكينج هو. في تلك الأثناءء كان هناك جيل جديد من اللخزجين ينضج 
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في هونج كونج» جذوره أقل رسوخًا في البرّ الرئيسي للصين. عندما بدأ هذا الجيل صنع 
الأفلام في منتصف السبعينيات, فينوا اتش كدام اللغة الكانذودية !حلي ويذوا روكًا تجديدة 
في نوع سينمائي يُسمى أفلام «الكونغ فو». كانت هذه الأفلام تتضمن قتالًا من دون 
أسلحة: وكانت تُفضُل تقديم أبطال ذكور مثل بروس لي الذي أذاع شهرةً هذا النوع 
بأفلام مثل «طريق التنين» («واي أوف ذا دراجون», ,)١19177‏ و«دخول التنين» («إنتر ذا 
دراجون»: 191778). ومثل أسلافها من أفلام الووشياء فإن هذه الأفلام كانت في الغالب 
قتالاتِ شعائريةٌ تفيض بالذكورة بين الرجال. هذا النوع الفرعيء بالإضافة إلى الروابط 
يك التتهال "والجماعاف الأخزية الدعرية المتضمفة نيت كان له أقوئ 7 الأكن عل لدو 
الأمريكي» كما ترك كذلك بصمة على أفلام أمريكية» من «الدم الأول» («فرست بلاد»» 
ود«السلاح المميت» («ليثال ويبون»» /19417)ء وحتى «المصفوفة» (دذا ماتريكس»», 
رافظ سيل» :مهزاتة الول والكاقى: 

إن:هذا للوج التدريعي »ين هذية التليد يق قدا تحاة ين افلم العزي الأمريكي 
والساموراي. جزءٌ من قصة أكبر للعولة. وتميل أفلام الحركة اليوم؛ سواء بترجمة مركية 
أو لاء إلى المزج بين القتال بالأيدي من أفلام الكونغ فوء وتحريك الممثلين بأسلاك من أفلام 
الووشياء وفنٌ استعمال السيف من أفلام الساموراي؛ وشجارات الحانات من أفلام الغرب 
الأمريكي في مشهد قتالٍ واحد. 


(4) تطوّر بطل أفلام الووشيا 

عندما عرض المخرج الصيني جانج شيشوان فيلم «إحراق معبد اللوتس الأحمر» »)١158(‏ 
له يكن يدرك" أن 'فبلعة الضاهك. سيحدف : رلوالا سيكم اننا ماكلة» قد الفيله. الدى :ضدن 
في 14 جزءًا على مدار ثلاث سنوات» مشاهدّ حركة مثيرة جعلت الجمهور المحلي يعود 
إلى مشاهدته مرارًا. وضعت عروض فنون القتال النابضة بالحركة والمحاريات الخنثى 
والقأراف العافية الجقدة المتضمنة فيه؛ معايير لصناعة هذه الأفلام» وألهمت عددًا كبيرًا 
من المحاكين. وخلال السنوات الأربع بين عامّى 2١1175” ١97/‏ أنتج نحى خمسين أستديو 
ما يقرب من 55١‏ فيلمًا من أفلام الووشياء وهو ما يبلغ ٠١‏ بالمائة من إنتاج شنغهاي 
الإجمالي للأفلام.'' كان العديد من هذه الأفلام مأخودًا باقتباس من قصص كلاسيكية؛ مثل 
فيلم «كهف روح العنكبوت» («ذا كيف أوف ذا سبايدر سبيريت»: »)١11717‏ وهو مقتّيبس 
من رواية شهيرة من القرن السادس عشر بعنوان «رحلة إلى الغرب». وأفلام أخرى اقتبست 
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قصصها من مجلات أو قصص مصوّرة أو صحفٍ معاصرة كانت تُرضي هوسٌ الجمهور 
بالقصص المسلسلة عن السحر الأسود والقتلة الطائرين. 

وعلى عكس أوائل أفلام الغرب الأمريكي والسامورايء فإن النساء في هذه الأقلام كُنَّ 
في الغالب محارباتٍ شرساف وشجافات: كنا قفر عناوين تلك الأفلام: «الفارسة الطوّافة» 
(«ذا فيميل نايت إيرانت», »)١175‏ و«خمس فتيات انتقاميات» («فايف فينجفول جيرلز», 
ولدالمرأة العظيمة» («ذا جريت وومان». 5759١1)ء‏ و«القرصانة» («ذا فيميل 
بايرت». :)١1975‏ و«قاطعة الطريق» («جيرل بانديت»: »)١197١‏ و«الحارسة الشخصية» 
(دوومان بودي جارد»: '2.)117١‏ إن ممثلات مثل وو ليتشو )191//-١911١(‏ وهو دي 
(1185-1904) ووى سوشين (1105-؟) وفان شويينج (191/5-1408) كن نجمات 
عل قدم المساواة :مم نظائرفن:الذكونق هلل الحمهون عتدما قفرت يطلة ليلة أفلام 
«سيّافة النهر الأصفر» («سوردز وومان أوف يلو ريفر». )11775-١5795‏ عابرة فجواتٍ 
وصدوهًا في الأرض وحوائط الأفنيةء وصرخوا بصوتٍ هادر عندما هزمت يانجى (فتاة 
السحاب)» الفتاة اليتيمة في فيلم «البطلة الحمراء» («ريد هيروين», :.)١1579‏ التي تعلمت 
فنون القتال من معلمها فيلسوف الطاوية الذي يُدعى وايت مانكي أو القرد الأبيض 
وهزمت مجموعة من النساء الشريرات شبه العاريات» ثم اختفت في السماء في سحابةٍ من 
الدخان. 

إذا كانت موضة أفلام الووشيا قد أثارت اهتمام عامة الجمهورء فإنها لم تلقّ استقبالًا 
حسنًا من الحكومة القومية الجديدة والمثقفين من اليسار أو اليمين الذين أرادوا عصرنة 
البلاد. ونظرًا لخشية المسئولين من أن تلك الحكايات الخرافية والصور من ماضي الصين 
الإقطاعي قد تعوق مسيرة التقدمء أو ربما قلقهم من قيم الإنتاج المنخفضة وفوضى التنافس 
في سوق الأفلام, فلم يمض وقتٌ طويل قبل أن يمنعوا إنتاج هذه الأفلام في الصين. 

عندما ظهرت هذه الأفلام مرةً أخرى في هونج كونج في ستينيات القرن العشرين, 
اتخذت اتجاهاتٍ جديدة؛ قدَّم المخرج تشانج تشيه - الذي أخرج أكثر من مائة فيلم 
لأستديو شو على مدار مسيرته الطويلة - البطلّ ذا الإعاقة. في فيلم «وان آرمد سور دزمان» 
(«السياف ذو الذراع الواحدة». 177١)ء‏ يتعرّض فانج جانجء أفضل تلميذ في مدرسة 
لفنون القتالء لازدراء زملائه في المدرسة ذوي الأصول الشريفة بسبب أصوله الوضيعة. 
عندما تتحداه ابنة المعلم الغيورة في قتال من دون أسلحةء يهزمها بسهولة؛ مما جعلها 
تقطع ذراعه بالسيف في لحظة تهور غاضب. ورغم إعاقته, فإنه يُتقن فنَّ المبارزة بالسيف 
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بذراع واحدة بمساعدة كتيّبٍ سري وفتاة يتيمة جميلة. ومثل زوجة جاري كوبر المسالمة في 
فيلم «ظهيرة مشتعلة», فإن اليتيمة تتوسل إلى فانج لأن يتخلّى عن حياة العنف من أجل 
حياةٍ مسالمة في الزراعة» ويوافق» لكن إحساسًا ملخًّا بالواجب تجاه سيده وزملائه يستمر 
في اجتذابه مرةً أخرى إلى حياته السابقة. وفي ختام الفيلم الدمويء يُقطّع فانج بسيفه 
حشدًا من الأعداء منتصرًا عليهم قبل العودة إلى زوجته والمثي معها يدا بيد خلال منظر 
طبيغي يبدو كالبراري الأمريكية. جمع تشانج بعضًا من أفكاره من أفلام الساموراي 
وخاصة سلسلة أفلام زاتويشي السيّاف الأعمى. يأتي أبطاله عادة من الطبقات السفلى في 
المجتمع. ويكتسبون مهاراتهم من خلال تدريب دءوبء صانعين روابطٌ قويةٌ مع شباب 
آخرين. ومثل روبن هود وأتباعه المرحينء فإن هذه الجماعات المتينة الروابط من الرفاق 
المقاتلين تحمي الضعفاء والأبرياء من الخطرء لكنهم يُحدثون دمارًا وإراقة دماء أكثر من 
نظرائهم الإنجليز. وبمرور الوقتء يتعلمون المزج بين فنَّ المبارزة بالسيف وبين القبضات 
الطائرة وحركة السيقان السريعة المميّزتين لأفلام الكونغ فوى. أصبح تشانج؛ والمعروف 
كذلك باسم جانج. يُعرّف باسم «الأب الروحي لسينما فنون القتال في هونج كونج» تاركًا 
وراءه ترانًا لمخرجين مثل جانج ييمو وكوينتن تارانتينو الذي أهدى إليه الجزءً الثاني من 
لور ل ل 1 

رائدٌ آخر من رواد أفلام الووشيا هو المخرج كينج هو (معروف أيضًا باسم هو 
جينكويان)؛ الذي أكسب هذا النوع من الأفلام مستوّى جديدًا من البراعة التقنية الفنية 
ولسةّ من الفلسفة البوذية. استعان هو كذلك بخبرته في أفلام الساموراي داممًا بين 
أساليب التصوير الخاصة بها والأساليب التقليدية لمونتاج أفلام الغرب الأمريكيء ضوف 
عناصر من الأوبرا الصينية ليُخرجٍ أسلويًا جديدًا من سينما المبارزة بالسيف. في فيلم «تعالَ 
وشاركني الشراب»» تقوم الممثلة تشينج بي بي بدور «جولدن سوالو» التي تذهب لإنقاذ 
شقيقها من عصابةٍ من فَطَاع الطرق الذين يحتفظون به رهينةٌ في حانة محلّية. فتقتل 
اللضومن سترعة (شكل )5-1١‏ وتضبادق متسولة مله يتضبخ أنه أستاد في. فنوة القخال 
ورئيسش جمعية سرية. وبنحى معاكس للقتال بين الرجال الذي لا ضوابط أو قواعد له في 
أفلام تشانج تشيه؛ فإن كينج هو كان يعد مشاهدّ القتال كعروض الباليه بنحي يحاكي 
الحركات الشتهائزية .ف الأويرا الضيدية: وليين' من الفالكن إذن أن تفينج بي بي كانت 
راقصةً محترفة. عندما صنع آنج لي فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي», استعان بتشينج 
في دور المعلمة الشريرة لبطلة الووشيا الشابة» جانج زييء التي تتخلّص من أعدائها 
بقفزات تشبه حركات الباليه (شكل )١-١‏ مثلما فعلت سلفها في الستينيات. 
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شكل :1-١‏ جولدن سوالو (التي تقوم بدورها تشينج شكل :/-١‏ أوحت بطلة الووشيا الخاصة بكينج هو 

بي بي) تهزم مجموعة من قطاع الطرق المسلحين في مشهدًا مماثلا في فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» 

فيلم «تعالَ وشاركني الشراب» (كينج هو: .)١1177‏ (آنج ليء )5٠٠١‏ الذي تقوم فيه جانج زيي بدور 
البطلة» وتشينج بي بي بدور الشخصية الشريرة. 


الشكلان 5-١‏ و١-:‏ بطلة الووشيا المحاربة في الماضي والآن. 


ترك كينج هوء الذي نشأ في الأساس في الشمال ببكين ثم استقر في هونج كونج» 
أستديى شى عام 1517. وانتقل إلى تايوان حيث صنع أفلامًا كلاسيكية لها جمهورها 
الخاص مثل «حانة بوابة التنين» («دراجون جيت إن»» 1117)» و«لسة من زن» («آ 
تاتش أوف زن»: .)191١‏ تحتل بطلات كينج هو منزلةٌ كبيرة في هذه الأفلام؛ فمن الناحية 
الأخلاقية والجسدية» فإنهن يسمُونَ فوق الغوغاء والرعاع» صارمات لكن جميلات» مليئات 
بالطاقة لكن منضبطات. لا يفقدن أنوثتهن أبدًا. إن أحد أكثر مواقع الأحداث التي يفضلها 
«هو» الحانةٌ التي تصبح مكانًا أسطوريًا تتوقف فيه قوانين الفيزياء عن العمل ويتجاوز 
الأبطال فيه قيودَ الهندسة المعمارية. في فيلم «مصير لي خان» («ذا فيت أوف لي خان». 
37 ) النادلات في حانة سبرينج كلهن مقاتلات بارعات؛ يتحدَّيْن قواعد الجاذبية» ويقفزن 
بين الطاولات؛ وينزلقن على العوارض الخشبية؛ ويدفعن أجسام أعدائهن في الهواء كالدُمى 
التي لا وزنّ لها. على الرغم من ذلكء فإن حركاتهن ليست عنقًا بلا مبرر؛ فدافعهن وطني 
وهو تخليص الوطن من الحكام الأجانب؛ وهم الغزاة المغول. وتُعتببر حقيقةٌ أن هؤلاء 
النسوة يأتين من طبقات مهمّشة في المجتمع أمرًا معتادًا بالنسبة إلى أبطال الووشيا؛ فالأولى 
نشالة» والثانية فنانة شوارع, والثالثة محتالة» والرابعة متخصصة في سرقة المسافرين. 
يكوّن هؤلاء النسوة معًا جمعيةًٌ سرية للمقاتلات الاستثنائيات بشكل يشبه كثيرًا المتمردين 
عل حك سلدلة قاض فى فيلم ومديل الخفاجر الطافرة» (بمايس أوق فاه اجون 
٠06‏ لجانج ييمى. يمكن النظر إلى هؤلاء النسوة: مثل أساتذة القتال المخمورين والسياف 
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ذي الذراع الواحدةء كشخصياتٍ رمزية في قصة وطنية» تمثل أجسامهن المعذَّبة والضعيفة 
ظاهريًا جسدَ الشعب الصيني المحاصّرء والذي ينتظر اللحظة المناسبة ليظهر للعيان قويًا 
مون و منتصرًا. 


(1) «بطل» جانج ييمو والجماليات الصينية 


ذهب جانج ييمو إلى أبعد ما ذهب إليه غيره محسنًا هذا النوع من الأقلام ومعيدًا تعريف 
الأفكار التي يتضمنها عن البطل؛ ففي فيلم «بطل»» ابتكر ييمى نوكًا جديدًا من مشاهد 
الحركة غنائيّ الإيقاع ومخضّبًا على نحو أكبر بالمشاعر. إن مشاهد الحركة التقليدية في 
أفلام الووشيا هي شجارات أولّا وقبل كل شيء: اشتباكات طاحنة بين أبطال الفنون 
القتالية لإثبات براعتهم الفائقة. أما مشاهد جانج فهي تشبه بصورة كبيرة رقصات 
الألوان» وهي لحظاتٌ راقصةٌ مصمّمة بعناية تقاطع تدفق القصة مثل الكلمات الغنائية في 
عرض موسيقيٌ. مع ذلك» فإنها تجعل السرد القصصي يستمر باستخدام الحركة بدلا من 
الكلمات لتمضي القصة قدُمًا. يوصّل الممثلون نطاقًا كبيرًا من المشاعر عن طريق طعنات 
وقفزات وانزلاقات تشبه حركات الباليه» حركاتهم تصدر من القلب وليس من أطرافهم. 
أحيانًا تُستَخدَّم الموسيقى للتأكيد على المغزى العاطفي للمشهد, وغالبًا ما يكون هذا في 
تطابق مذهل مع الفعل: كما هق الال غندها تعمل مجموعة من الآصوات التشائية الحزيئة 
#كلسة السو كينا رق فيه كوه مون ايدج ميتي ف يلتاق لحان السففياك, ايان 
تنعكس وتتعاظم التركيبات العاطفية للمشهد من خلال المنظر الطبيعي أو السطح الهادئ 
لديز أن الفاح الححظع المطو |اليتافظ من ] قوري فستططا لاما ؛ هفاك شيءٌ شخصي على 
نحو فريد يميّز أسلوب جانج؛ وشيءٌ صيني بوضوح؛ إدراكٌ فنيٌّ متجذَّر في القيود الجمالية 
للموسيقى والشعر والرسم الصيني القديم. 

إحدى السمات البارزة للفيلم هي استخدام الألوان؛ فكل قسم من القصة يصطبخغ 
تلون مخقف» أول سم يغمن الساشة باللوخ الأحمن 'الزاهى :وهو .لون الحي» وأكوت: 
فحوائظ مؤرسة :تعليم الحظ ومافيين الطلى غارقة فى« اللؤن القومزئ الذاكن» وعتونا 
تتحدى موون فلاينج سنو في بستان في الخريفء. تتحول أوراق الشجر المتساقطة إلى اللون 
الأحمر القاني. يعد مسرح الأحداث الذي ينتهي فيه القسم الثاني من الفيلم - عندما 
يواعه التطل الذي لانم لهيروون سورد عل المسميرة -«الآجواء لقسم لحن حيث يسكس 
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نطاق من درجات اللون الأزرق في السماء والمياه وأردية المحاربين. في القسم الثالث من 
القيلم تعندما تتفي فلايقج سدق يتصاكها لإنمان حيويها فى الميحزاف تفرضن ‏ الكاميرا 
الرمال البيضاء لكازاخستان» والتي تتكرر درجات ألوانها في أزياء الأبطال وديكور مكتبة 
الخيزران. لاحقًا يغمر لون أخضرٌ فاتحٌ مشاهدّ الاسترجاع التي يهاجم فيها بروكن سورد 
وفلاينج سنو القصر في أردية فضفاضة بلون الليمون الذي ينعكس على مياه نهر لي 
الساكنة بلون حجر اليشم الكريم الذي يُصوّر بشكلٍ سابق قتالًا بين البطل الذي لا اسم 
له والملك وسط شلالٍ من الستائر التي ترفرف بلون الزمرد. 

إلى جانب كون فيلم «بطل» يمثل نطاقًا للمُدرّكات والمنظورات: فإنه يُعتير كذلك 
لوحةٌ فنية مرسومة بشكٍ رائع. دائمًا ما كا ن جانج مخرجًا يستخدم الألوان ببراعة» وهي 
حقيقةٌ تتضح على نحو كبير في الألوان الحمراء المتومّجة في فيلم «ارفع الفانوس الأحمر» 
(«ريز ذا ريد لانترن»» 1) وفيلم «السورجم الأحمر» («ريد سورجم». /11/1), أو قطع 
الملابس الصفراء الفاقعة المعلّقة في مصنع الصباغة في فيلم دجو دو» .)١1190(‏ إن مثل هذه 
الألوان القوية أمرٌ دخيل على فن الرسم الصيني التقليدي والذي يفضل استخدام ظلالٍ 
متدرّجة بأقلام الحبر. تميز هذه الألوان الزاهية بنحو أكبر الفنَّ الشعبيٌ الصيني؛ مثل 
«لوحات الفلاحين» ذات الألوان الزاهية التي تصدر من مقاطعة شانشي في شمال البلاد 
والتي صنع فيها جانج أول أفلامه. يقال إن هذا الأسلوب تطور في أواخر الخمسينيات من 
القرن العشرين عندما بدأ الفلاحون الذين يعملون في بناء صهريج جديد للمياه في توثيق 
تقدِّم العمل بالصور. وفي ظل عدم وجود أي مواد جاهزة للرسم؛ صنعوا ألوانهم الخاصة 
فق السام والجير والتزية الجفراء التحلية. لعفا وخلال الخورة الثقافية: افكتن الفنانوة 
المحترفون الذين أرسلوا إلى الأراضي البعيدة عن المدن بهذه الأعمال ونشروها خارج البلاد. 
ربما تدين مجموعة ألوان جانج السينمائية بشيء إلى هذه الألوان المحلية الزاهية المقتّبسة 
من البيكة اللحيطظة» لكن دان يطندم أفلاما له لويحاك: وإذا كان المكوّن الرئيسي للسينما 
هو الحركة, فإن أفلامه تُعتبر سينما خالصةٌ؛ ففي فيلم «بطل», الشاشة بالكامل مليئة 
بأشياء تتحرك: قطرات 1 لا حصر لها تسقط من السماءء ومجموعات من السهام تحلّق 
ف الهواة وإعضا نمق أوواق) الشهن الحدراء والصفراء يلف فق :الهو مول الشخصيات 
التى تتابع الققال حتى الموك:'ق :يعضن الكهيان؛ يندى الممثلون وأفعالهم كما لى كانوا قن 
تداخلوا في لوحة تجريدية, كلوحة متحركة لجاكسون بولوك. 
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اعتبر بعض النقاد فيلم «بطل» تجريديًا وحركيًا ومصطنعًا أكثر من اللازم؛ كما 
اتهم الجمهور الآسيوي جانج بأنه يسعى لتقديم ملحمة حركة بميزانية ضخمة للجمهور 
الغربي» آخرونء أغلبهم من غير الآسيويينء اتهموه بتحريف التاريخ والاهتمام الكبير 
بالمؤثرات البصرية على حساب تطوير الشخصيات وتشويش القصة بتركيب معقد. برّر 
جانج اختياراته بمصطلحات عابرة للثقافات حيث قال: «حاولت التعبير ظ أفكار يمكن 
للجمهور الغربي فهمها.» واستطرد قائلًا: «هناك عناصر صينية تماماء لكني بذلت مجهودًا 
للحفاظ على التوازن بين الاثنين.»”* وأكد جانج أن فيلمه «بطل» ليس فيلمًا موجّهًا لجمهور 
النخبة بقدر ما هى فيلم حركة تجاري. 

على الجانب الصينيء فإن فيلم «بطل» يربط بين فن المبارزة بالسيف وأشكال أخرى 
من الثقافة التقليدية مثل الشطرنج والموسيقى وفن الخط. عندما يواجه سكاي البطل 
في فسطاطٍ للعب الشطرنجء فإن موقع الحدث نفسه يشي بالكثير. تُعتبر لعبة الألواح 
الصينية القديمة «جو» - تسمى وي جي في لغة الماندارين وغالبًا ما تُقارن بالشطرنج - 
لعبةٌ عقلية متعلقة بالاستراتيجيات العسكرية, ويحاول كل لاعب القضاء على جيش اللاعب 
الآخر, الذي تمثّله صخورٌ ناعمة بيضاءٌ أو سوداء, بالإحاطة بصخور الخصم. ورغم بساطة 
مظهرهاء فإنها في الواقع لعبةٌ معقدة وتحليلية بشكلٍ كبير. إن اللاعب المهاري يخطط جيدًا 
لكل حركة في اللعب ويتصورها في ذهنه» يؤكد هذا التشابه بين اللعبة وفنون القتال المشهد 
المقدّم بالأبيض والأسود الذي يتصارع فيه سكاي مع البطل بالرمح والسيف. التتابع 
الكامل لمشاهد الطعن والتفادي والمراوغة يحدثان في عقليهما؛ ويدل على هذا التصويرٌ 
بالأبييض والأسود بينما يقف الرجلان في الواقع كل منهما في مواجهة الآخر لا يحركان 
ساكنًا. عندما يبدأ القتال» يبدأ عازفٌ أعمى في عزف أغنية قديمة. يقول البطل: «فنون 
القتال والموسيقى يتشاركان نفس المبادئ.» ثم يضيف: «فكلاهما يصارع أوتارًا معقّدة 
ونغماتٍ نادرة.» وبينما يتداخل صدام الأسلحة مع عزف العجوز الحادٌ النغمات» تتساقط 
قطرات المطر على الأنصال ولوحة الشطرنج كالنغمات الموسيقية الفردية» ثم ينقطع وتر 
ويُستأئّف القتال بالألوان. يخترق سيف البطل المطر المتساقط كالشرائط ليحول قطراته 
واهدة قو الأقوى راذا ريده قسم ماده يهن اليؤاء كدو متكا طامنا إياد أسفل 
الرمح ليسقط الأخير أرضًا. يعيد البطل سيفه إلى غمده قبل أن يسقط سلاح سكاي على 
الأرض الصخرية مستسلمًا للسكون وصوت المطر المتساقط. 
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يستكشف جانج مجموعةٌ أخرى من التشابهات بين الفنون الصينية التقليدية وفنون 
القتال في تتابع لمشاهد مدرسة تعليم الخطء يذهب البطل إلى المدرسة ليحصل - حسب 
قوله - على لفافة ورق لوالده المحتضرء يطلب من بروكن سورد كتابة كلمة سيف (جيان)» 
في إشارة خفية إلى الشائعة التي تقول إن مهارات سورد في المبارزة بالسيف (جيانفا) ترجع 
أصولها إلى مهارته في الكتابة (شوفا). يبدأ سورد في الكتابة على الرمال» بحمله عضا فوق 
صندوق من الرمال مثل قلم فوق ورقة؛ لكنه يُقرّر أن المهمة تتطلب حبرًا أحمر. لاحقّاء 
ويينما تتجاوزه سهام جيش الملك تشين الذي يهاجم المدرسةء يمسك بروكن سورد بسهم 
طائر منها ليستخدمه كقلم. خلال الكتابة» يتحرك جسده بالكامل كما لو كان ممسكًا 
بسيف (شكل .)85-١‏ لم تكن حركاته حركاتٍ ظاهريةًٌ بقدر ما هي تنبثق من داخله. كما 
ندركء فإن القتال والخط يتطلبان حركاتٍ متناسقة من الرسغ والقلب. 





شكل :6-١‏ يستكشف جانج ييمو الروابط بين الفنَّين الصينيّين التقليديّين المتمظين في فن 
الخط والمبارزة بالسيف في فيلم «يطل» (جانج ييمى .)5١١”‏ 


تتطلب الرحلة للوصول إلى هذا النوع من الإدراك ما هو أكثر من المهارة والرشاقة, 
كما يوضح الملك تشين: «في المرحلة الأولى» يصبح السيف والرجل شيئًا واحدًا؛ هنا يصبح 
حتى النصل المصنوع من العشب سلاحًا مُمِينًا. في المرحلة التالية يسكن السيف القلب لا 
اليد. فحتى من دون سلاح؛ يمكن للمحارب قتل عدوه من على يُعد مائة خطوة؛ لكن الهدف 
الأسمى هو عندما يختفي السيف تمامًا ... ويبقى السلام فقط.» هذا الوصف لتطور البطل 


١8 


البطل المحارب 


يستدعي للأذهان مبادئ فلسفة الطاوية القديمة التي تسبق حقبة أسرة تشين الحاكمة. 
كان لاوتزهء المؤسس المفترض للطاوية»ء يبحث عن بديلٍ للحرب الإقطاعية في زمنه في توازن 
وتناغم الطبيعة. يتطلب الوصول إلى السلام الكونى الإرادة لتقيّل العدمء ونكرانًا كاملًا 
للذات» وقح طروق سلكه عزن لذ خصو يمن لكين كلذل فا روكية. 

وسواء أكان ذكرًا أم أنثىء مشهورًا أم مجهولًا. فإن بطل الووشيا يتشارك يُعدًا 
أسطوريًا مع محاربين جوّالة آخرين. ومثل فارس العصور الوسطى الطوّافء وحامل 
السلاح في الغرب الأمريكي» وفارس الساموراي الذي من دون سيدء فهو يظهر في أوقات 
الفؤفي؟ إن بخؤلاه الاشتحاض عاد نا 'يكردون من لعفي الأفين عن خطاء ‏ وزهانا 
عالم فوضوي؛ إنهم شخصيات مُخرّية تواجه أشخاصًا ذوي سلطة غير جديرين بها 
ويساعدون الفقراء والمظلومين ويتبعون قوانين للعدالة والأمانة. من الناحية التاريخية 
يستدعي هؤلاء للأذهان عصور عدم سيادة القانون مثل الغرب الأمريكي واليايان تحت 
حكم عائلة توجوكاوا أو حقبة الممالك المتحاربة في الصين» ويعودون للظهور على الشاشة 
في الأوقات التي نواجه فيها أزمات عندما يبحث الناس عن رموز للتمكين الشخصي. من 
الناحية النفسية: وكما يمكن لأتباع كارل يونج القولء فإن قدراتهم السحرية وقواهم 
الخارقة تأتي من عالم اللاوعي الجمعي وهو مخزن للصور الأولية التي تمكّل الحاجات 
العاطفية والروحية المترسخة داخل البشر. بمشاهدة هذه الأقلام معًا في الظلام, فإننا 
نتشارك نوكًا من الحلم العالمي. الحركات التي تقدّم على الشاشة والتي تحبس الأنفاس 
ويدقٌ لها القلب بعنف هي إسقاط لأعمق مخاوفنا ورغباتناء وهي تُدخلنا في تجربة عميقة 
مما يمكّننا من تفكيك التشابكات النفسية لحياتنا الداخلية يشل غير مباشر ويتركنا 
مسرورين شاعرين بالتطهر والرضا. 


(0) هوس الكونغ فو 

ن البطل المحارب ذا الألف وجهه القاسي الذي يتعذر را دائمًا بتغير الأزمان؛ 
ل لع ا العشرين. ! ن مصطلح كونغ فو 
(وهو نطق محل لكلمة جونج فو في لغة الماندارين) - رغم أ عله الدقيق نيهم ب 
يعني شيئا من قبيل «بارع المهارة». من يمارس الكونغ فى يقاتل بيديه وقدميه العاريتين 
تمهارة: وعلى نحى مضاد لأبطال المبارزة بالسيف في الووشيا الذين يعتمدون على الأنصال 
المصقولة والحركات الخارقة للطبيعة» فإن أبطال الكونغ فى يعتمدون على أجسادهم 
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فقط محققين أعلى درجات الإتقان من خلال التدريب والممارسة القاسيّين. وبينما ينتمي 
بطل الووشيا للعالم الخيالي للصين القديمة المثّسم بأخلاق الفرسان؛ فإن الكونغ فو أكثر 
مباشرة وعمليةء وهي مهارة قايلة للاكتساب بواسطة كل من يعيش ببيئة حضرية حديثة 
مثل هونج كونج أو سنغافورة أى لوس أنجلوس. 

كيف يمكن لنوع سينمائي عابر للحدود القومية مثل الكونغ فو أن يظهر في مكان 
معين في حقبةٍ زمنية بعينها؟ تذكر أن هونج كونج مدينة وليست دولة؛ مجتمعٌ متعدّد 
الثقافات ذى روابط قوية بالصينء لكنه مجتمعٌ حضري على نحو متزايد في المظهر 
والسلوكيات. ولكونها مستعمرةٌ بريطانيةٌ سابقة ومدينةٌ ساحلية ومستوطنة للمهاجرين؛ 
فقد استوعبت مؤثرات من منطقة جنوب شرق آسيا العظمى والغرب. في هذا الجو من 
التفتّح والتناقس المفتوح». وبالوصول. السهل إى الموارد الدولية؛ والحرية النسبية من 
القيود الحكومية المفروضة في شنغهاي أو بكين أو تايوان» فإن صنَاع الأفلام في هونج 
كونج كانوا قادرين على اتباع نزعاتهم الإبداعية منتجين أنواعًا سينمائية فرعية جديدة 
وأساليبَ سينمائية حديثة. وبحلول الستينيات» أسس أستديو شو ومنافسه أستديو كاثاي 
بنيةٌ أساسية متكاملة رأسيًا لإنتاج وتوزيع وعرض الأفلام ليس فقط في دور العرض المحلّية 
بل عبر مجتمع الشتات الصيني والمجتمعات غير الناطقة بالصينية خارج البلاد. كانت 
الأتواع الاستماعيةالقدييرة لتحدوات. الشيدها الأزلنب الدراما الغا روفية والافلتي اعطاق 
والميلودراما الرومانسية وأفلام الووشيا - قد وصلت إلى أقصى ما يمكن أن تصل إليه: 
وظهرت الحاجة لشيء جديد؛ شيء يجذب جيلًا جديدًا من جمهور الأفلام من سكان المدينة 
الأفضل تعليمًا والأكثر ثراءء والأقل ارتباطًا بالقيم التقليدية لآبائهم القرويين» والمستعدّين 
للانجذاب إلى نوع جديد من الأبطال؛ كان الوقت سانحًا لظهور بروس لي وجاكي شان. 


)١1-0(‏ دخول التنين الصغير: بروس لي 


حقّق بروس لي في عمره القصير )11775-١515 ٠(‏ مكانةٌ كبيرة كرمز عالمي للكونغ فو. كان 
بروس لي أمريكيًا صينياء وكان ممثلًا ومخرجًا وكاتب سيناريى ومؤسسًا لفلسفة القتال 
المسماة «جيت كون دو» للقبضات الاعتراضية» ولم يقم شخصٌ آخر بما قام به للإعلاء 
من شأن فنون القتال حول العالم كما فعل هو. ولد بروس لي في الحي الصيني في سان 
قرا تيكو (اتطة: بالكانتونية ل يوخ فال رواشحد لتحا اسمًا مستعاذا تومو لى قداو 
لونج والذي يعني التنين الصغير) وانتقل إلى هونج كونج بصحبة والده؛ الذي كان ممثلا 
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سينمائيًا ومغني أويرا باللغة الكانتونية» قبل شهور من غزو اليابان للمدينة. كان الحي 
المزدحم الذي نشأً به يعج باللاجثينء وكانتاس تاني العصابات المتناحرة تحكم الشوارع. 
كان لي الصغير مجيرًا على الدفاع عن نفسه؛ فتعلّم أسلوب «الوى» في فن التاي تشي للدفاع 
عن النفس من والدهء وفي آخر الأمر التحق بمدرسة وينج تشون لتعليم فن القتال من 
مسافة قصيرة, لكنه في النهاية طوّر نوكًا مختلطًا خاصًا به من الدفاع عن النفس. 

ومثل العديد من أنواع فنون القتالء فإن وينج تشون تطورت في جنوب الصين خلال 
فترة حركة المقاومة المناهضة لحكم أسرة تشينج الدخيلة؛ تُشُْدّد فلسفتها على بناء وتوازن 
الجسد. تشبه وقفة الوينج تشون ساق الخيزران؛ مرنة لكنها راسخة؛ بقدمَين ضاريتين 
في الأرض والوقوف في وضع رأسيء يتعافى ممارس الوينج تشون بسرعة من الهجمات 
أى الضربات باستهداغ لكمات مباشرة وركلأي قصيرة: 'يفضمق أسلؤب: الوق الكثير .من 
القفز والحركات البهلوانية والمصارعة بالأيدي» كما يشدد على فلسفة «دفع الأيدي» وهو ما 
يمكّن المحارب من إعادة توجيه قوة خصمه بدلا من مقاومتهاء ويتعلم ممارس الوى كيفية 
إدراك نوايا خصمه واستخدام طاقته وقوّته ضده. يقارن ديفيد بوردويل» وهى راصدٌ 
فَطن لمشاهد الحركة في أفلام فنون القتالء بين هذا المنهج المعتدل لأساليب للتاي تشي في 
عدون الصتين واللتلقي اللعقفك الفضصل :ف شفال العين يعت اللساوي المحقال عن قوة 
النصف العلوي من الجسد؛ ربما بسبب أن أيدي وأذرع العديد من سكان جنوب الصين 
زادت قوتها على مرور القرون بسبب حمل الأوزان الثقيلة أى دفع القوارب» أما الأسلوب 
العنيف. حيث تصطدم القوة بالقوة مباشرة في تفجيرات للطاقة؛ فيعتمد بصورة أكبر على 
استخدام الساقين على نح مبهرء بصورة تشبه الحركات الأكروباتية الجميلة لعروض 
أوبرا بكين؛ ريما بسبب أن سكان شمال الصين اعتادوا المثي مسافاتٍ طويلة والتحكم في 
الخيول بسيقانهم.*! دمج بروس لي عناصر من كل هذه الأساليبء وكذلك من الملاكمة 
الغربية وفن المبارزة الأوروبية» في فلسفة الجيت كون دو الخاصة به. لم ينظر لي إلى هذه 
الفلسفة كنظام أى مدرسة؛ لكن كمزيج عملي من الأنظمة والأفكارء ومجموعة من الأدوات 
التي يجب التدريب عليها واستخدامها في المواقف المختلفة. 

في أول أفلامه الكبرى» «الزعيم» («ذا بيج بوس»: »)١1117١‏ يقوم لي بدور تشينج تشاو 
أون» وهى مهاجر من جنوب الصين يعمل مع أبناء عمومته في مصنع للثلج في تايلاند, 
وعندما يعلم أن رئيسه مسئول عن الاختفاء الغامض لأبناء عمومته؛ يسعى للانتقام منه. 
أصير الفيلم بنسخ عدة لأسواق مختلفة. وصنع من لي نجمًا في آسيا. يقدم لي نفس 
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الشخصية في فيلمه التالي «قبضة الغضب» («فيست أوف فيوري»: 197/7) والذي تدور 
أحداثه في مجمع سكني عالمي في شنغهاي حيث يتعرض السكان الأصليون للتحرش 
بواسطة مجموعة من اليابانيين العنصريين» ومرة أخرىء يقوم لي بدور الحامي لأهله ضد 
المعاملة السيئة من الأجانب. لم يحقق أي من الفيلمين شهرة في البداية لدى الجمهور 
الأمريكي. وهي حقيقة تعكسها مجموعة العناوين العديدة المثيرة للحيرة التي سمّيا بها 
في الولايات المتحذة 15 انطلقت مسيرة لي العالمية في واقع الأمر بفيلميه التاليّين حيث كتب 
وأخرج أوّلهما بنفسه؛ تدور أحداث الفيلم الأولء «طريق التنين» («واي أوف ذا دراجون»» 
0 في روما حيث يقوم لي بدور تانج لونج الذي يأتي من هونج كونج لمساعدة أصدقاء 
عائلته في إدارة مطعم يتعرض للتهديد بواسطة منظمة إجرامية في المدينة. تحدث أكبر 
مواجهات الفيلم» وهى نزال رجل لرجل بين تانج ومحارب الكاراتيه الشهير كولت (الذي 
يقوم بدوره تشاك نوريس) في مدرج الكولوسيوم القديم» وهي معركة حتى الموت. ورغم 
مشاهد القتال العنيفة» فإن «طريق التنين» أكثر مرحًا من الفيلمين الأوّلين. تصبح سذاجة 
وجهل تانج بالحياة في أورويا مثارًا للكثير من السخرية رغم أن الضحكة الأخيرة دائمًا ما 
تكون له (انظر قسم «لقطة مقربة: طريق التنين»). 

كان فيلم «دخول التنين» («إنتر ذا دراجون»: )١19377‏ آخر أعمال بروس لي المكتملة 
وهو إنتاج مشترك بين هونج كونج وهوليوود وأول فيلم صيني في فنون القتال ينتجه 
أستديو أمريكي شهير وهو ورائر براذرز بالتعاون مع شركتي إنتاج من هونج كونج 
(جولدن هارفست وشركة أسسها لي باسم كونكورد برودكشن). يُعتبر هذا الفيلم الذي 
أخرجه روبرت كلوس فيلم حركة؛ حيث يركز على العنصر المرئي والشعور الجسدي بشكلٍ 
أكبر من ترابط القصة أو نفسية الشخصيات. كما أنه فرصة أخرى لرؤية جسد بروس 
بي أثناء أداته لفنون القتال وقد خلع ملابسه حتى الخصر واستعد للنزال. هذه المرة هو 
عضو في معبد الشاولن وقد جُنَْد للتحقيق في أمر أحد خريجي المعبد وهو شخصٌ غامض 
يُدعى هان ويُشْتَبّهِ في أنه يستخدم مسابقة ما تقام على جزيرته الخاصة كواجهة لتجارة 
الأفيون. يتعاون لي مع أمريكيّينء أحدهما مقامرٌ أبيض يختبئ من المافياء والآخر ناشطّ 
أسود هارب من القانون؛ لاختراق تلك المسابقة. 

لم يصنع لي أيّ فيلم بعد ذلك ومات في ظروفٍ غامضة قبل صدور الفيلم بستة 
أيام؛ مدحه البعض كبطل قومي وعدوٌ شرس للتدخل الأجنبي. بالنسبة إلى الآسيويين 
والعديد من الأقليات التي تعيش في المدن» على وجه الخصوص الشباب الأمريكي الأسود 
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واللاتيني» كان لي يرمز للذكورة غير البيضاء؛ كقوة إيجابية للكرامة والبطش في وجه 
التحيّز العنصري. بالنسبة إلى آخرين؛ كان يبدو كارمًا للأجانب ونرجسيًاء ويمتلئ بالحقد 
على الغرباءء وعاشقًا لجسده بنحي زائد عن الحد. ربما يمكن تلخيص أهم الدروس المستقاة 
من شخصيته على شاشة السينما وحياته الشخصية في الحكمة الساخرة لأستاذ الشاولن 
الخاص به: «العدى ما هو إلا وهم؛ العدى الحقيقي هو النفس.» 


(1-؟) جاكي شان: أستاذ كوميديا الكونغ فو 
إذا كانت السبعينيات عقد بروس ليء فإن الثمانينيات كانت عقد جاكي شان. ولد جاكي 
شان في هونج كونج عام ١155‏ (كان اسمه الحقيقي هو شان كونج سانجء ويعني 
«المولود في هونج كونج») وحوّل حياته الشخصية إلى شخصية ناجحة على الشاشة وهو 
ما رفعه إلى قمة مصاف نجوم جنوب آسيا؛ حيث سيطر على شباك التذاكر لأكثر من 
عشرين عامًا. وخلال مسيرته المثيرة للإعجاب التى تجاوزت الماكة فيلم» شغل عدة أدوار 
وهي: الممثلء ومصمم مشاهد الحركة» والفنان الكرميدى» ورائد الأعمال؛ والمخرجء وأستاذ 
الفنون القتالية» والمنتج» وكاتب السيناريى» ومؤدي المشاهد الخطرة:؛ والمغني. وعلى نحو 
معاكس لشخصية بروس لي السينمائية الواثقة الصارمة من البداية» فإن شخصية شان 
تبداً كمبتدئ أحمقّ مغرورء ويكتسب مهاراته القتالية بالأسلوب الصعب من خلال التدريب 
الشاق والعزيمة والتعرض لهزاتمَ كثيرة خلال ذلك. وإذا كان بروس لي رمرًا للتفاخر الثقافي 
ونموذجًا قويًا للهوية العرقية» فإن شان يقدَّم صورة البطل الساخر من ذاته؛ شخصًا 
مثيرًا للضحك يضعف من موهبته الواضحة بتصرفاتٍ خرقاء لكنها مرحة. في الأساس 
هو شخص مستقيم ولطيف المعشر لكنه كسول ومزعج ومتوسط المهارة في فنون القتال؛ 
حتى يغير شيءٌ ما أو شخصٌ ما هذا السلوك. ثم تخضع شخصيته لإعداد طويل وسلسلة 
متصاعدة من عمليات القتال التي تؤدي لا محالة في النهاية للوصول إلى شرير الفيلم. 
يخرج في الثياية منص | لكة هده عادة مليء بالرضوض والضمادات. 

عندما كان شان في السادسة من عمرهء انتقلت عائلته إلى أسترالياء لكنه عاد إلى هونج 
كونج بعد عام ليلتحق بمدرسة خاصة تابعة لأوبرا بكين» حيث تعلّم مهارات الموسيقى 
والرقص والحركات الأكروياتية والبهلوانية والكونغ فو. ولعشر سنواتء تحمّل الصبي 
شان التدريس العنيف والضرب المتكرّر اللذين يظهران في أفلامه بشكلٍ واضح. هناك 
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أيضًا بدأ التمثيل على المسرح وفي السينما بدءًا بأدوار صغيرة في أفلام للمخرج لي هان 
شيانج: في فيلم «الحب الأبدي» («ذا لاف إيترنيه», .)١1117‏ والمخرج كينج هو في فيلم 
«تعال وشاركني الشراب» وبروس لي في فيلمَي «قبضة الغضب» و«دخول التنين». 

قام شان بدور البطولة الرئيسية عام 191 في فيلميه «أفعى في ظل النسر» («سنيك 
إن ذي إيجلز شادو») و«المعلّم السكران» («درانكن ماستر») اللذين الم مَعَانِي فلخم 
الكونغ فى الكوميدية. في هذين الفيلمَين» يصادق شان متسولّين أشعتّين يتضح أنهما 
معلّما كونغ فى متنكّرين ويعلّمانه أسلويًا في القتال يمكّنه من هزيمة أعدائه. أخرج كلا 
الفيلمين يون وى بينج الذي صمّم لاحقًا مشاهد الحركة لفيلمي «ذا ماتريكس» )١11959(‏ 
و«النمر الرابض والتنين الخفي» )٠5٠٠١(‏ وفيلم «اقتل بيل». ويعد بطولة بعض الأفلام 
لأستديو لو وي وجولدن هارفست في هونج كونج؛ ظهر شان في بعض الأفلام الهوليوودية 
مثل «شجار باتل كريك» («باتل كريك برول»» )١1/٠١‏ و«سباق كانونبول» («ذا كانونيول 
ران»» )١11١‏ قبل أن يعود إلى هونج كونج لصنع أفلام «المشروع «أ»» («بروجيكت إيه»» 
7) و«عجلات على وجبات» («ويلز أون ميلز». )١1185‏ و«قصة شرطي» («بوليس 
ننتؤري» 15/46): 3 كل هذه الأفلام أدى ان المركاد الحطرة ينفتنة مظما كان يفعل 
ممثلى الكوميديا الأمريكيون في حقبة السينما الصامتة. في مشهد في فيلم «المشروع «أ»» 
يذكّرنا بهارولد لويد في فيلم «الأمان آخِرًا!» («سيفتي لاست!» 1577)» يقع شان من ارتفاع 

+" قدما مق ألحد.عقارن ساعة ف اله الأبراع ليسقط :خلال ظلدين رقيقتين على الأرض 

الصلبة برأسه أولّا (شكل .)4-١‏ في فيلم «عجلات على وجبات»؛ يركب لوح الترلج بسرعة 
حول ميدان في برشلونة (مما يستدعي للذهن مشهد تشارلي تشابلن وهى يرتدي أحذية 
التزحلق في فيلم «أوقات حديثة» («مودرن تايمز». )١975‏ مقدمًا الطعام للسياح ومعاقبًا 
مجموعة من راكبي الدراجات العنيفين. أما فيلم «قصة شرطي»» فينتهي في مركز تسوق 
تجاري حيث يقفز شان من إفريز ليتزلّج ساقطًا إلى أسفل حول عمود مغطّى بالمصابيح؛ 
مما يؤدي إلى انفجارها ثم يكسر سقفًا زجاجيًا أثناء سقوطه. إن باستر كيتون لم يكن 
ليقدر على صنع مشهد خروج بشكلٍ أفضل من ذلك. 

راقت أفلام شان السوق العالمية على نحو متزايد بوقوع أحداثها خارج الصين وطاقم 
الممثلين المتعدد الجنسيات وتلميحاتها الماكرة للسينما العالمية. رحب الجمهور في كل مكان 
حول العالم بشخصية شان التي تصوّر رجل الشارع البسيط»: واستمتع بحس الفكاهة 
والتهذيب الخاصّين به وقدّر حقيقة أنه يؤدي حركاته البهلوانية بأقل قدر من الحيل أو 
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شكل :1-١‏ جاكي شانء وهو يقوم بإحدى حركاته البهلوانية الخطيرة, يتعلق بوجه ساعة في 
فيلم «المشروع «أ»» (جاكي شانء )١1987‏ الذي كان من إخراجه أيضًاء. 


للؤقرات الخاضة فعددما تفاع حاف شان تس يطافكه: إن حركة حسدة المضمرة 
تدفع الفيلم للأمامء حاملة إياك كمشاهد معه من أول اللكمات السريعة خلال كل الحركات 
البهلوانية والتعثر والسقوط والشجار وحتى نهاية الرقصة. 


(6) نضوج صناعة السينما في هونج كونج 
بينما كان شان ولي يمضيان بجمهورهما خلال مراحل تطور أفلام الكونغ فو» فإن صناعة 
السينما في هونج كونج مضت قَدُما في عملية التطور الخاصة بها. في عام 2١91٠١‏ أسس 
مديران تنفيذيان من أستديى شى الأستديى السينمائي الخاص بهما تحت اسم «جولدن 
هارفست». اتبع رايموند تشو وليونارد هو منهجًا أكثر مرونة لإنتاج وتوزيع الأفلام من 
النموذج المركزي القديم. وبعرض مرتبات أكبر وحرية إبداع أكبر للمواهب التي يمتلكونهاء 
جذبا نجومًا مثل بروس لي وجاكي شان. كما نفذا إنتاجاتِ مشتركة رائدة مع هوليوود. 
بنهاية عقد السبعينيات» كانا يديران أكبر أستديى سينمائي في هونج كونج. 

في نفس الوقتء بدأ منتجون صغار مستقلّون في الظهور وأغرقوا السوق بأفلام 
الفنون القتالية وأنواع سينمائتية شائعة أخرى باللغة الكانتونية. في عام 2١9/0‏ أسس 
ثلاثة ممثلين كوميديين وهم رايموند وونجء وكارل ماكاء ودين شيك أستديى «سينما 
سيتى». كان أول فيلم أنتجوه يعنوان «البارعون يكسيون» («إيسز جو بليسز», 08) 
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وكان:مجاكاةٌ شاخرة لأفلهم الكاشوسية الخاصة حيمس يؤثك: خوج الفيلم إيريك تشناتج 
وكان من بطولة سام هوي في دور لصّ سابق لطيف المعشر يُدعى كينج كونج يتعاون 
مع مفتش أمريكي أخرق (قام بدوره ماكا) لمكافحة الجريمة في هونج كونج. في مشهدٍ 
هزلي يذكرنا بالإخوة ماركسء يجد البطلان غريبا الأطوار نفسيهما على المسرح أثناء عرض 
لبحيزة التجع ويكيران ضحك الجمهور بشدة: مع كل جزء تال من الفيلم» تزدان حركاتهما 
الخطرة جموحًا وتُستخدم التقنية فيها على نحو أكبر. في الجزء الثالث الذي ظهر في 
عام 524 أمففران بالذزاحات التارية من نوق أحذ الاأسففيه ويطرزاق, تطافرة شرافنة 
مزودة بمحرك داخل مترو هونج كونج. ويتدلٌ ماكا من ذيل الطائرة. استمتع الجمهور 
المحلي في هونج كونج بالمعالم المألوفة لمدينتهم وهي تظهر على الشاشة؛ مما شجع المزيد 
من المخركي أن يتهوا هذ التقل» كدل المخرع سنوي مارك الذى كام دون أجداة 
أفلامه الأولى في أماكنّ طبيعية تقليدية» هونج كونج مسرح أحداث فيلمه الساخر ما بعد 
الحداثي «كل الدلائل الخطأ» («أول ذا رونج كلوز»». ,)١11/0١‏ مضيفًا لمسته البصرية اللامعة 
ومهارته في التحكّم في الإيقاع إلى المشاهد الكوميدية. واصل سامو هونج هذا التقليد بتقديم 
أفلام كونغ فو كوميدية مثل «فائزون ومذنبون» («وينرز آند سينرز», 11/17) و«تلألثي 
ياتجوم الحظ» :(«تويككل تويدكل لاكى قار :158) وكلامها من مطولة حا شان. 
إن هذه الأفلخيه ذات . يم الانتاج الأكبن واكواك الخاطنة الحديكة والكوميديا الحشنة 
السهلة الفهم والتي لا تتوقف؛ راقت السوق العالمية أكثر فأكثر. 

كان لشهرة هونج كونج باعتبارها «هوليوود الشرق» فائدة كبرى. ويما أن هوليوود 
في أمريكا هي القوة المسيطرة على عالم السينما التجارية اليوم؛ فإنها المقياس الذي يُقاس 
عليه حّجم “صتاعات: السيتها الأخرى حول العالم؟ ولذا'فإننا ككيرًا:ما نسعم إشارات 
متكررة لبوليوود (المتمركزة في مدينة مومباي الهندية والتي كانت معروفة باسم بومباي) 
أى نوليوود (في نيجيريا). وكما يشير ديفيد بوردويلء فإن معظم البلاد صغيرة لدرجة لا 
يُسمح لها بدعم صناعة سينما مزدهرة قائمة على الجمهور المحلي فقط. ولتوفير تكاليف 
الإنتاج» يجب على تلك الدول تصدير منتجاتها السينمائية لدولٍ أخرى أو الحصول على 
اعتمادات حكومية كبرى كما يحدث في أوروبا. وبما أن خُمس الأفلام الأوروبية فقط 
يُعرّض خارج الدول التي صُّنعت فيهاء فإن بوردويل لا يعتبر أن هناك دولة أوروبية 
تمتلك صناعة سينما عالمية حقيقية.©! وباستثناء هوليوود والهندء بسوقيهما المحليّين 
الضخمين ذَوَي الاكتفاء الذاتي» فإن هذا هى الحال مع أي مركز آخر لصناعة السينماء 
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ومنها هونج كونج. لكن كما رأيناء فإن هذه المنطقة الصغيرة في الطرف الجنوبي من 
الصين تمتعت بتاريخ سينمائيٌ قوي لأكثر من ٠١‏ عامًا. وخلال عقد الثمانينيات وأوائل 
عفد الستعتكيات من القوى العشتزين: عندما كانت هوليؤو تفجكم :ف الككين من الأسواق 
السينمائية حول العالم» فإن أقل من "١‏ بالمائة من دور العرض في هونج كونج كانت 
تعرض أفلامًا أمريكية. ولم تقم فقط أستديوهات مثل شى وجولدن هارفست وسينما 
سيتي بتلبية احتياجات السوق ال محلية لأقلام الحركة؛ لكنها كذلك حركت وأشبعت شهيةٌ 
متزايدة لأفلام فنون القتال في أماكن مثل تايلاند وماليزيا وسنغافورة وإندونيسيا وكوريا 
الجنوبية وتايوان وكذلك في الأحياء الصينية في أمريكا الشمالية والجمهور المحب لهذه 
الأفلام في الغرب. 

لكن في منتصف التسعينيات» وقبل تسليم هونج كونج إلى الصين عام /951١ء‏ شهد هذا 
الازدهار تراجعًا كبيرًا.”' بدأت أفلام الميزانيات الكبرى في هوليوود في السيطرة على الأسواق 
المحلية» وكان لفرط الإنتاج والاعتماد على القصص المكررة والمعايير الفنية المنخفضة أثر 
سلبى على طلب الجمهورء كما ساهمت الأزمة المالية في آسيا وقرصنة الأفلام في تفاقم الأزمة. 
شيا العقد, انخفضت تكاليف إنتاج وإيرادات صناعة السينما في هونج كونج بمقدار 
النصف, ومع ذلك؛ فإن مخرجي المدينة ظلوا يستكشفون اتجاهاتٍ سينمائية أخرى. أعاد 
تسوي هارك إحياء أسطورة بطل الصين في الكونغ فو وونج في هونجء بسلسلة أفلام «حدث 
ذات مرة في الصين» («وانس آبون 1 تايم إن تشاينا», ,.)١115917-١19591١‏ حيث قام جيت لي 
بدور البطولة في أربعة من الستة أفلام. جرّب المخرج جون وو صناعة أفلام الشرطة مضيقًا 
المسدسات إلى ترسانة الأسلحة التقليدية للقبضات والأقدام والسكاكين والننشاكو في أفلام 
مثل «غد أفضل» («آ بيتر تومورو»؛ 1187) و«القاتل» («ذا كيلر», )١15/45‏ قبل الانتقال إلى 
هوليوود. وعندما عاد إلى آسياء أخرج فيلم «المنحدر الأحمر» («ريد كليف», )٠٠١/‏ وهى 
عبارة عن ملحمة تتسم بالسخاء في الإنتاج وتصل مدتها إلى أربع ساعات وتدور أحداثها 
في فترة حكم أسرة هان للصين. بنحي أقل جديةء دمج ستيفن تشاو المؤثرات الرقمية 
الجديدة والمحاكاة الساخرة غير الواقعية في فيلمَي «كرة قدم الشاولن» («شاولن سوكر». 
)٠ 1‏ و«احتيال الكونغ فو» («كونخ فى هاسل», 5 )3٠١‏ اللذين يُعتبران اثنين من أنجح 
الأفلام التي تلت في هونج كونج على الإطلاق تجاريًا. كما حقق فيلم «المنحدر الأحمر» 
كذلك نجاحًا آخر كاسرًا الرقم الذي حققه فيلم «تايتانيك» )١1191/(‏ في شباك التذاكر 
الصيني. وعقب صدور الأفلام الملحمية لجانج ييمو مثل «بطل» و«منزل الخناجر الطائرة» 
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و«لعنة الوردة الذهيية» («كرس أوف ذا جولدن فلاور»» ٠51‏ 106 فإ فيلو توي هذل رونا 
جديدة للتعاون بين المستوطنة البريطانية السابقة وجمهورية الصين الشعبية» وهى ما 
أتاح دمجا لمجموعة رائعة من المواهب والموارد المالية والأساليب السينمائية. 


(1) الكونغ فو والووشيا وجماليات أفلام الحركة 


على الرغم من أن أفلام الأنواع السينمائية الشهيرة عادةً ما تتعرض للانتقاد بسبب افتقادها 
لأصالة وتعقيد وعمق السينما الفنية الموجّهة للجمهور الجادء فإن هناك أسبايًا جيدة 
لدراسة الخصائص الجمالية لتلك الأقلام؛ البصرية والسمعية والشعورية منها. هناك 
نوع من العبقرية في الأنواع السينمائية؛ إبداع في الأسلوب السينمائي يعكس الطريقة التي 
تطورت بها على مدار الوقت استجابة لأدذواق الجمهور ومتطلبات السوق. وسواء كان يمكن 
تحديد أسماء وتواريخ معينة لحدوث تقدَّم مُعرّن أم لا في المؤثرات الصوتية أو التصوير 
أو المونتاج» فإن مجموعةً مثيرة للإعجاب من الإنجازات التقنية والنزعات الأسلوبية انبثقت 
من هحاولا العثينمن.ضتاع الأفلده لتضوير تحركعات:فنون القتال: 

ما الذي يجعل أفلام الحركة المصنوعة في هونج كونج مميزة بهذه الطريقة؟ إحدى 
ساقي الكلنة م الشرعة الخالضة اكدراكها؛ فالعووهن الشركة والتمركات الفاحكة 
والجمل الحوارية القصيرة والقطع السريع بالكاميرا واللقطات الخاطفة والموسيقى 
التصويرية المفعمة بالحيوية؛ كل هذا يجعل القصة تتحرك للأمام بإيقاع حابس للأنفاس. 
تعزى إستر ياو بين هذه السرعة للإيقاع المحموم للإنتاج في سوق تنافسيء والذي تراوح من 
شتيحة آياك: ق السحيدياف إل ماده خلاكه وكمسة شيدق الباددات والستعيكات؛ !هده 
السرعة كذلك تعكس إيقاع هونج كونج نفسها وإيقاع حياة المتفرجين الذين يستهلكون 
هذه الأفلام كالوجبات السريعة. سمة أخرى يلاحظها المشاهدون غالبًا هي النزوع إلى 
الإقراظ؛ حي تعرح الأقله االصدوعة ق هريح كونج العكين:من الم والعنف والأطراف 
المقطوعة والألم في الدقيقة الواحدة بنحى يفوق الفيلم التقليدي في هوليوودء وتتميز تلك 
الأفلام كذلك بأنها أكثر ضوضاءء وغالبًا ما تمتاز بالبهرجة الحسية والبصرية؛ لدرجة أن 
النسخ التى كانت تّصدَّر للجمهور الغربي كانت عادةٌ ما تَقَلّل حدتها قليلًا. هذه الجرأة 
يمكن النظر إليها باعتبارها سوقية أى حيوية؛ نقص في حذق الصناعة يسميه ديفيد 
بوردويل «تضخيمًا تعبيريًا.” وهذا الاستخدام المتعمد للعنف المفرط والمؤثرات الصوتية 
يعظلم مق التكرية الخاطقية 
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يؤمن بوردويل بأن مشاهد الحركة في أفلام هوليوود تُعتبر ساذجة وغير فعالة مقارنة 
بنظيراتها في هونج كونج؛ فبينما تتجه أفلام مثل «السلاح القاتل» («ليثال ويبون»» )١5/17/‏ 
أو «الهارب» («ذا فيوجيتيف», )١1917‏ لعرض «مجازر كبرى وصخب دائم»» تعرض أفلام 
هونج كونج «مشاهد لحركاتٍ متفرّقة ودقيقة مُعايّرة بدقة.»”” هذه الدقة تتحقق على نحو 
جزئي من خلال المونتاج البنائي وهو الأسلوب السوفييتي لبناء مشهد بشكلٍ استقرائي 
من وجهات نظر جزئية للفعلء على عكس المونتاج التحليلي وهو الأسلوب القديم في عرض 
لقطة تأسيسية عامة قبل إظهار التفاصيل. يُناوب العاملون في المونتاج في هونج كونج بين 
التوقفات الطويلة والنشاط الحركي وهو أسلوب قد يدين بشكل ما للحركات الانفعالية 
الشركة والاوكناء السياككة المسزة باردرا لكو هذه الاريقةة ف اودكا عمل الوحنات 
السريعة والتوقفات المفاجئة في قتالات الكونغ فو حركات تامةٌ محددة بعناية» بينما يميل 
القطع في المونتاج في هوليوود إلى صنع إحساس عام بالاضطراب والفوضى. يشير بوردويل 
كذلك إلى فروقات في أسلوب التصوير كذلك؛ فبينما تميل هوليوود إلى التركيز على الوجه؛ 
فإن هونج كونج تعرض حركات الجسم بالكامل أثناء القفز والسقوط وأثناء تفجّره 
بالطاقة؛ كنتيجة لهذاء فإن مشاهد الحركة في أفلام هوليوود تبدى كتجاربّ بصريةء بينما 
تبدى المشاهد نفسها في أفلام هونج كونج تجاربّ حسّيةٌ؛ مما يجعلنا نشعر «بابتهاج 
حركيٌ جَذل». * ْ 

بطرق عديدة» فإن فن الكونغ فى هو انتصار للخيال في كلَّ من أساليب القتال 
وجماليات السيما يمك اليد النخري دراعين :وسافين» كم.من الطرق.يمكن يها 
استخدام هذه الأطراف الأربعة لمهاجمة جيش أو الدفاع ضد هجوم بالأسلحة الحديثة؟ 
وكم عدد أنواع حركات الأيدي والأرجل التي يمكن ابتكارها لدفع فيلم أى نوع سينمائي 
للأمام من دون خسارة جمهوره؟ 

شاهد ما يقوم به جاكي شان في الهندسة الحركية في فيلم «المعلّم السكران» عندما 
يتدرب على أسلوب «السَّكّير ذي القوة الداخلية». تنتقل الكاميرا من كتيّبِ مفتوح لتُظهر 
رجه شاكي شاو5كم تمع لاخلف نيتنا يأخق:شهيقًا ويل جسدة الطلب #الصهن 
بالعزيمة» يهتز ويترنّح ويميل إلى الأمام كما لى كان سيسقط ثم يستعيد توازنه ويقفز 
في سلسلة من الوقفات المتفرقة. بأصابعٌ معقوفة ومرفقين مطويّين وساق مرفوعة لتكوّن 
زاوية مع جسدهء يثب جاكي فاق من وضعية إلى أخري؛ الآن هق ف الهواء الآن هى يدون 
على ظهره محركًا كلتا ساقيه في الهواء كالسوط لتدفعاه في شكل قوس رشيق. لاحقّاء نرى 
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هذه الحركات أثناء الفعل حيث يهاجمه مُتنمّر بعصًا هائلة فيصدٌ جاكي شان هجومه 
كما لو كان أمرًا تافمّاء متظاهرًا يأنه يرتشف الخمر من كأس أو وعاء طيلة الوقت. يعد 
مرور ساعة ونصف من زمن الفيلم» يصبح جاكي شان في النهاية أستادًا سكران. أسلوب 
التصوير والمونتاج في الفيلم بشكلٍ عام مباشرّين وغير مقحمين (انظر الأشكال ٠١-١‏ 
و1-ا1او١1-؟١).‏ معظع الدركات سورك طحن مدو النظر من جانب واحد كما لو كان 
مقطع فيديى تدريبي. هناك لقطاتّ عارضة من فوق جاكي شان وتحته وحتى من وجهة 
نظر الخصم كما لو كان الجمهور يتعرّض للهجوم: لكن التركيز الأساسي هو على الجسد 
أثناء حركته. هنا يقل الاهتمام بتأطير المشهد أو الألوان أو الضوء أو العناصر الأخرى 
للأسلوب السينمائي. 

انظر بدقة إلى مشهد المعركة الذي يمثّل ذروة فيلم «حدث ذات مرة في الصين». تدور 
الأحداث داخل سفينةٍ أمريكية راسية في ميناء فوشان الجنوبي في أوائل القرن التا 
عشرء يبرز لاعبٌ قوي في الفنون القتالية يسمى ييم «أيرون فيست» (الذي يقوم بدوره يي 
كوان يان) ليثبت أنه بإمكانه هزيمة البطل وونج في هونج (الذي يقوم بدوره جيت لي) 
باستخدام أسلوب جديد في الكونغ فو. تحالّف ييم مع عصابة شاهو الشريرة وانتهازي 
أمريكي يسمى جاكشون. يقع النزال الكبير في منهوّن اليشناقع في سفينة تماكمون تحيث 
يواجه ييم وونج فردًا لفرد. مهارات ييم هائلة؛ يهاجم وونج بطاقة وقوة ويراعة لا حدود 
لهاء 05 اليكان سحو بمضوغات كي من الجر كاف القدالوة لكنهما كذلك يستخدمان 
أدوات من محيطهما. يمد ييم جسده ليحصل على سلَّم بقدمه ويركله في الهواء ركلةٌ موجهة 
بدقة ناحية وونجء تتحول عارضة خشبية مكسورة أى حزمة من القش في يده إلى ا 
يبتكر ويبدع كلا الرجلين على نحو فوريٌّ كما كان يفعل جين كيلي عندما يستخدم مظلةٌ أو 
عمود نور من أجل رقصته في فيلم «الغناء تحت المطر» («سينجنج إن ذا رين»): .)١1557‏ 
التصوير السينمائي مبدع بنفس الطريقة؛ تُظهر العديد من المشاهد المتحاربين من زوايا 
مائلة بنحو يبرز القوى الديناميكية أثناء عملها (يُسمي المخرج الأمريكي سبايك لي هذه 
الزوايا «الزوايا الصينية» واستخدمها بحرّية في فيلم «افعل الصواب» («دو ذا رايت ثينج», 
65 تلتقط العدسة ذات الزاوية الواسعة للكاميرا اللحظة الخطيرة التي يواجه فيها 
وونج ييم على جسر من السلالم المتقاطعة؛ ثم تقطع الكاميرا لتعرض لقطةٌ علوية لتظهر 
كيف أن السلالم مرتبة كلعبة التقاط العصي. في لحظة ماء تتوقف الحركة بشكلٍ مفاجئ 
حيث يستعيد الرجلان توازنهما ويتواجهان مرةً أخرى. بينما تندفع الكاميرا لتظهر جسد 
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كل يدوه عجوي ستفاية !انطع «القوكو وله قوق 1 يقزقاى قدو مسو قلل :لاه 
الجولة التالية. يملا الدخان الهواء وتهتز ألسنة من النيران في الخلفية. عندما يُستَأُنف 
الكتال» يجي عل هينه دفلة سريمة عن لصون تصل إل يعوالي 31 لقطة في الدقيقة 
التاليةء خلال هذه المدة» تظل الكاميرا في حركة مستمرة لا تتوقف. نشاهد من أعلى حيث 
يجذب ييم سلما بكلتا يديه, ثم تنتقل الكاميرا للقطة مقربة له حيث يغرس أحد طرق 
اندم ااخشبي ب الأرضى وينظو امن خلال دوجاق السلماق لقطة سقلية: قر وركله تماد 
خصمه (شكل .)١5-١‏ ثم يتحرك برفق بينما السلم يقع بميل نحى وونجء الذي ما زال 
يقف منتظرًا في هدوء في الناحية الأخرى وهناك خيط رفيع من دخان أزرق يظهر خلفه. 
تظهر لقطة واسعة من الجانب للرجلين وهما يتأهبان للمواجهة مرة أخرى (شكل ١‏ -5١)ء‏ 
وأخزئ تظهرهما من أعن (شكل )١٠6١-١‏ . عندما يندفع ييم في اتجاه ووه درم له 
إلى الأخرى» نحن نرى ما يحدث من أسفل (شكل .)١1-١‏ وعندما يقفز وونج بساقين 
مفتوحّين ويهبط ليكسر السلَّم إلى نصفينء فنحن نصعد ونهبط معه (شكل .)١7-١‏ على 
الرغم من أن جسدّي المتحاريّين يقعان في منتصف المشهدء فنحن ندرك كذلك ما يحيط 
بهما: درجات ألوان الخشب وأكوام الأجولة وتصميم المشهد بالكامل. ندرك كذلك ما فعله 
المونتير. تُظهر اللقطات المقرّبة أطراف السلَّم المغروسة في التراب أو ضرب عارضة خشبية 
أو تمزق جوال من الحبوب. يأخذنا القطع المونتاجي التبادلي ذهابًا وإيابًا بين الشجار 
الأساسي وبين مواقع قريبة لأحداث أخرى عبارة عن امرأة توشك أن تتعرض للاغتصاب 
وبحّارة أمريكيون على وشك إطلاق النار على وفدٍ صيني. كل هذه الخيوط في القصة تلتقي 
في نزالٍ أخير بين الأبطال الصينيين والأشرار الأجانب» ويفوز وونج ومجموعته المخلصة 
من طلاب الكونغ فىء بطبيعة الحال» لكنهم يتعلمون درسًا قاسيًا عن التقنية الغربية؛ أنه 
لا يمكنك مواجهة الأسلحة بالقيضات. 
يُكيسب فيلم «حدث ذات مرة في الصين» الهوس بأفلام الكونغ فى مأوّى محليًا وسبيًا 
لصنع تلك الأفلام. تاريخيًاء يُلمح الفيلم إلى تمرد الملاكمين عام ١٠٠١‏ عندما جمعت 
جماعة تسمى نفسها «جماعة القبضات الصالحة والمتآلفة» عددًا كبيرًا من الأتباع ليواجهوا 
تنين الإمبريالية الغربية بأيديهم العارية. ورغم أن بعضهم كان مسلَّمًا تسليمًا خفيقًاء 
فإنهم كانوا مؤمنين بأن قوة الصين الحقيقية تكمن في شعبها وهي حكمة تتكرر كثيرًا 
ق القرلف» المج اكاك العافزة, فإن القضة تدرهن :قر أمه قكار رت دلول تسدفيات 
القرن العشرين حيث وصلت هونج كونج إلى آفاق جديدة من النجاح وأصبحت مستعدّة 
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شكل ١5-١‏ شكل ١-/ا١‏ 


الأشكال من ٠١-١‏ إلى :17-١‏ جماليات أفلام الكونغ فى في هونج كونج. إن تصوير ومونتاج 
يون وى بينج في فيلم «المعلّم السكران» (وى بينج يون: 151/8) غير مقحمين نسبيًا حيث يقوم 
جاكي شان بكل الحركات (الأشكال من ٠١-١‏ إلى .)١75-١‏ قارن بين هذا الأسلوب السينمائي 
وبين استخدام تسوي هارك الديناميكي للكاميرا والمونتاج وتحريك الممثلين بالأسلاك (الأشكال 
من ١١-١‏ وحتى )١11-١‏ في فيلم «حدث ذات مرة في الصين» (تسوي هاركء .)١5911١‏ 


قدا 
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للخروج من تحت عباءة الحكم البريطاني. لم يكن اختيار وونج في هونج باعتباره شخصية 
محورية من قبيل الصدفة؛ فهو يُعتبر بطلا في الثقافة المحلية ومحور حلقة طويلة من 
أفلام كونغ فو باللغة الكانتونية استمرت طويلًا منذ الأربعينيات وحتى السبعينيات من 
القرن العشرين وشملت أكثر من ٠١‏ فيلمًا. ربما كان دوره تعبيرًا عن الفخر الكانتوني 
في وجه عودة هونج كونج للانحياز المانداريني للصين. لكن لماذا كان الأشرار أمريكيين؟ 
هل هذا تلميح إلى قوى النفوذ بهوليوود التي ترسل أسطولها الدولي من الأفلام للسيطرة 
على العالم؟ ريما لا يكون صناع الأفلام المستقلون في هونج كونج قادرين على منافسة 
قوة التقنية والتسويق في أمريكاء لكن بامتلاكهم سعة الحيلة والمرونة وأساليب الكونغ فو 
المطوّرة محلياء فإنهم يقاومون بشكلٍ قوي ومسل للغاية. 


)02( قائمة أفلام 


بسطث بنود الجدول التالي من أجل سلاسة العرض. هناك أفلام قليلة يمكن أن تصنف 
تحت نوع سينمائيٌ واحد بعينه؛ على سبيل المثال فإن فيلم «حدث ذات مرة في الصين» 
يجمع بين عناصر المبارزة بالسيف لأفلام الووشيا والقتال بالقبضات العارية لأفلام الكونغ 
فوء بالإضافة إلى لمسة من القتال بالمسدسات لأفلام الغرب الأمريكي. يضيف فيلم «اقتل 
بيل» بجزأيه الأول والثاني سمات من تقليد الساموراي للمزيج السابق. يجب على طلاب 
اموه تلم :وراكة تمل التسفقات ويم كود استكفاف المابيةة التعارنية قفاو 
للحدود الوطنية والمتعددة الأنواع السينمائية لصناعة السينما اليوم. وعلى الرغم من أن 
العديد من الأفلام تُسجّل على أنها إنتاج بلدٍ واحدء فإنها في الواقع تُعتبر إنتاجًا مشتركًا 
متعدد الجنسيات (على سبيل المثال: فإن أفلام الاسباجيتي للمخرج سيرجيو ليوني كانت 
تُصنع في العادة بتمويل وممثلين من إيطاليا وإسبانيا وألمانيا). تختلف عناوين الأفلام 
كذلك؛ فريما يمتلك فيلم من بطولة بروس لي أربعة أى خمسة عناوين إنجليزية» وحتى 
الأسماء الصينية لأفلام هونج كونج ريما تختلف اعتمادًا على كونها سُّميّت بلغة الماندارين 
أو الكانتونية. في معظم الحالات: استّخدم الاسم بلغة الماندارين» مقطعًا بمقطعء فيما عدا 
أسماء الأعلام. ريما تكون الأسماء الآسيوية محيرة بالنسبة إلى القارئ الغربي بسبب أنه 
جرت العادة في دول مثل الصين وكوريا واليابان على تقديم اسم العائلة على الاسم الأول. على 
سبيل المثال» فإن اسم عائلة جانج ييمو هو جانج واسمه الأول هو ييمو. من أجل الاتساق 
والوضوحء اتبعت ما هو مُتبّع في قاعدة بيانات الأقلام على الإنترنت (1812) باستخدام 
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الترتيب الغربي في الأسماء (الاسم الأول أولّا ثم اسم العاتكة) وذلك في كل الأسماء المذكورة 
في قوائم الأفلام, سواء كانت آسيوية أو غربية. على سبيل المثال» فإن جانج ييمو مشارٌ إليه 
باسم ييمو جانج رغم أنه في مواضع أخرى في الفصل أشير إليه باسم جانج ييمو. بالنسبة 
إلى التواريخ» رجعت لقاعدة البيانات السابقة والتي عادةً ما توفّر تاريخ الإصدار الأصلي. 


قائمة أفلام. 

النوع 2 بلد الإنتاج العنوان بالعربية العنوان بالإنجليزية المخرج سنة 
السينمائي الإصدار 
الأساسي 
كونغ فو هونج كونج الزعيم الكبير (أوه 318) 8055 818 126 وي لى ١و١‏ 

قبضات الغضب) (لإتتتاظ 01 115165 
كونغ فى هونج كونج قيضة الغضب ) (19نا1 01 1156 وي لى ؟/ا١1‏ 

(أى الاتصال ع5عصتطك ع1" 

الصينى) (ممتاععصطم» 
كونغ فو هونج كونج طريقة التنين (أو عط 2ه نهه1ل1 بروس لي ١‏ 

عودة التنين) 0) امع 1012 

عط 01 لتتتااع ]1 
(101:3801 
كونغ فى هونج كونج دخول التنين (أى 212802 152161156 رويرت ؟/ا ١‏ 
والولايات الملتحدة المدمرون الثلاثة) 2 163017 126 3163) كلوس 
(ععط 1 
كونغ فى هونج كونج المعلّم السكران 1517 110162 وى بينج 1١5‏ 
يون 
كونغ فى هونج كونج شجار باتل كريك علعع 821116-02 روبرت 1ك 
والولايات المتحدة (أو الشجار ع1 318) 183501 كلوس 

الكبير) (اتاكوتر8 عذ8 

كونغ فو هونج كونج كل الدلائل الخطأٌ ‏ 182088 ©1112 تسوبي هارك  ١1/8١‏ 
615 


١ 











كونغ فو 


كونغ فو 
كونغ فو 


كونغ فو 


كونغ فو 


كونغ فو 


كونغ فو 


كونغ فو 


ساموراي 


ساموراي 


ساموراي 


بلد الإنتاج 


هونج كونج 


هونج كونج 
هونج كونج 


هونج كونج 


هونج كونج 


هونج كونج 


هونج كونج 


تايلاند 


اليابان 


اليابان 


اليابان 


البطل المحارب 


العنوان بالعربية 


البارعون 
يكسبون (أو 
المهمة المجنونة) 
المشروع ا 


فائزون واثمون 


1١6 


العنوان بالإنجليزية 


5ع 00 وععم 
0 312) 


(11155101 
ذ أعع210[6 


0 كناعصططل1 


25221605 


5 لاه 5[ععط117 


057 ع116م20 


علط ,ع لكلمتكرل” 


1112157 5 


2 متا ععم0 


اطنط طنا عسل 


015-8216: 111337 


10 تقط 1" 


ور اه 


ةم عنام 


0 مم11 


23061 25 


2*0 


المخرج 


جاكي شان 


تسوي هارك 


الإصدار 


١/15 


١و7‎ 


١و7‎ 


١1 


١1 


١1 


١15١ 


كوا 


1١1/ 


1 











سامواري 


ساموراي 


ساموراي 


ساموراي 


ساموراي 
ساموراي 


ساموراي 


ساموراي 


غرب 
اسك 
غرب 
افديكي 
غرب 
الكل 
غرب 


أمريكي 


بلد الإنتاج 


اليابان 


اليابان 


اليابان 


اليابان 


اليابان 


اليابان 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


العنوان بالعربية 


الساموراي 
السبعة 


الساموراي :١‏ 
موساشي مياموتو 


يوجيميو 


فرسان الروتين 


السبعة والأريعون 


المخلضون 
هاراكيري 


حكاية زاتويشي 


الساموراي الأخير 


اقتل بيل: الجزء 
الأول 
سزقة 'القظان. 


الكبرى 


الفيرجيني 


عربة الجياد 


ريو جراندي 


1١1 


العنوان بالإنجليزية 


50712 1 


:1 53112111:31 
قط5 11153 


21100 


ا 


لة7ق10 عط 


1017-5 


متمم] 


1111 


01 1316 عط]1” 


قطء22601 


31 ]1.35 ع1" 


1 .1701 نللذ8 للك1 


طتة] خجع:02 ع1" 


ع1 


ممتمتع نما ع1 


طعومعع5]138 


110 6320 


المخرج سنة 
الإصدار 

أكيرا ع0 

كوروساوا 

هيروشي ع6 

إيناجاكي 

أكيرا 5 

كوروساوا 

هيروشي دك 

إيناجاكي 

ماساكي حول 

كوياياشي 

كينجي دك 

ميسومي 


كوينتن | 50.8 
تارانتينو 

إدوين 1١1517‏ 
بورتر 

فيكتور ١1‏ 
جون فورد ١974020‏ 
جون فورد 6 











ا 
غرب 
دن 
غرب 
أمسيكي 
غرب 
أمريكن 
غرب 


أمريكي 


غرب 
أمريكي 
غرب 


أمريكي 


غرب 


أمريكي 


غرب 
أمريكي 
غرب 


أمريكي 


بلد الإنتاج 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


المملكة المتحدة 


الولايات المتحدة 


ألمانيا 


الولايات المتحدة 


البطل المحارب 


العنوان بالعربية 


الدولارات (إعادة 
صنع إيطالية 
لفيلم يوجيمبو) 
عضي (إعاية 
صنع أمريكية 
لفيلم راشومون) 
الطيب والشرس 
والقبيح 


عودة مغامر 


١ /ا‎ 


العنوان بالإنجليزية 


ه800 طع1]11 


5132 


عع ع1 


01 للتتعط5 عط]ل” 


11311160 17 


خداعء 1 أ1تمع د11 ع1" 


560 


01 عنتتاكوع11: ع1" 
كل12 نم5111 


01 لاسا ىم 


121015 


©0035 م116 


عط ,6000© عل 
177 عط 0منة 830 


ملة 01 لتتتتاع] عط" 


لمر 


المخرج 


هارالد رينى 


ليوني 


مارتن ريت 


الإصدار 


11501 


1١107 


1501 


الا 


15 


1١1531 


1 


1ك 


1١511 


1١511 











ا 
غرب 
دن 
غرب 
أمسيكي 
غرب 
أمريكن 
غرب 
فيضي 
غرب 
دكي 
غرب 
اي 
غرب 
ا 
غرب 
كي 
غرب 
عي 
غرب 


أمريكي 


بلد الإنتاج 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الهند 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


الولايات المتحدة 


اليابان 


الولايات المتحدة 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


العنوان بالعربية العنوان بالإنجليزية 


حدث ذات مرة في دهمت ععم0 
الغرب أ1165 عطا صا عمسةل” 
خدعة كوجان أكتاظ 5'متهع هه 0 


رجل كبير ضئيل ه32 عذظ 1161 


باك والواعظ عط لحنه علعناظ 
تتعطعوع م 
الشعلة (أو ) /([مطد 
الجذوات) (وناء طصع 
الرامى 5120051 عط 
الرقص مع 110 1032225 
الذئاب 11101 
غير مغفور جع تكاع 10101 
السريع والميت لمة علع 011 عط 
عط 
سوكى ياكى مع و11 كلة177ناك 
ويسترن جانجو ]1 
قطار الثالثة هتنم 10 3:10 
وعشر دقائق إلى 
يوما 


١8 


المخرج 


ليوني 
دون سيجل 


الإصدار 


1١111 


1١111 


15. 


١ةا/؟‎ 


١و‎ 


١ةالك‎ 


8 


5 


١86 











أمريكي 


بلد الإنتاج 


كوريا الجنوبية 


الولايات المتحدة 


الصين 


هونج كونج 


هونج كونج 


هونج كونج 


هونج كونج 
هونج كونج 


الصين 
الصين 


البطل المحارب 


العنوان بالعربية 


الطيب والشرس 
وغريب الأطوار 
(إعادة صنع 
كورية للطيب 
والشثرس 
والقبيح) 


جانجو الحر 


إحراق معبد 
اللوتس الأحمر 


تعال وشاركني 
الششراب 

حانة بوابة التنين 
(أى حانة التنين) 


السياف ذو 
الذراع الواحدة 


١5 


العنوان بالإنجليزية 


عط ,6000© عل 
ع1 عط ,830 


10 
0نم 1 
ع 01 8تتتتاظ 


05 1160 
ع1مرمء 1" 


غ11 علستتادآ عماه© 
16 


مآ غ626 جامع01:3آ 
طمع2 ع1 216) 


مآ 


0خ - ع0 ع1 


2010 
مع7 01 طعناه1: ىم 


ع16 01 غ11 عطل” 
مم1 


:118561 ع لمتقطع 01011 
00 1110062 


110 


1101156 01 5 
15 


المخرج 


جي وون 


كيم 


"0 


١158 


1١19111 


1١51/ 


1١51/ 


ا١والا‎ 


١و‎ 











النوع 
السينمائي 


الأساسي 


ووشيا 


ووشيا 


ساموراي 


بناموزاع: 
كونغ فىء 
ووشيا 


كونغ فو 


بلد الإنتاج 


اليابان 


الصين 


تايوان والصين 


قراءات إضافية 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


العنوان بالعربية 


لعنة الوردة 
الذهبية 
هارا كيري: موت 
فارس ساموراي 


هوية السيف 


المعلّم الكبير 


العنوان بالإنجليزية 


عط 01 ع5 


ع 00102 
كنك 10 


طادع0 :ننتتككا 11312 


1ة1نامطة5 3 01 


116 0 
10 


م0351 1116 


أفلام الغرب الأمريكي في هوليوود وخارجها 


ييمو جانج 


جون وو 


تاكاثي 


هاوفينج 


وونج كار 
واي 


10 12 ”.0212 ملا م10 طاعج هجرخ عناع مامد /عتمتمماءذ5 خ" .لع1]1 ,لمتممططلام 


-03»ع طأ5 ,0711115111 0710 17160700 111771 ,.05» ,ماعطه0 القط51325 320 81311057 
.9 ,2755 11215715117 021010 .630-653 ,2م 
”.01115 ته 71عطتث له كتتعغطع 5171701011 256 صتتهومرة[" .آ.ل ,2ه0ك75ع لطم 
1-6 :(1973 ع8طتتام5) (12)2 [1110لا01ل 017161110 
212-7041 1 23 ”.151 عطا 01 عمكلة]3 عط“ .مطمل بدممغاء8 
11ذآ517-11ة )»11 .248-276 ,لله 210 ,11111172 
11211 12 ”51312107 251]آ 5 'طلاعأوه117 عغط1 :117651 عط مآ غ011-ع820" .عاعتتطن ,عتردء8 
.211-66 ,ك5ن(0دكط 07111201 لله[ :2000 06271716 111771 ,.0© ,طامعتتدا مامخأع طلا 


0 ,ووع27 011ل" 7لهه81 01 1177وتاء كتملآ 51316 


ل 











البطل المحارب 


0 1811111 .10551 4 0 71011710 ©1711 :57101070 .3113 7[تاطلث ,خدنامط6 

111710021757 ©1711 :11751 110110171 1112 171 117116 4 1/7011 07166 .110117310 ,وعطعتطآ 
4 ,1011115 ' .1.1 .11/517115 57700116111 10 ©1110 

12012111017 0 01177101 ”.1176516112 عط 21:0 مطلاط 1هنتتتمتدد عط“ .211 تاك ,تكامصتصمي]1 
3312-4 :(1972) (1)4 111771 

011711 10 1010 0111ل 720111 11725121311 1116 1017611710 :او 11 1017170115 .تال روع5 ك1 
.8 ,21655 1[121571:51197 112013123 .105111000 

ولاع7ك1 813 .لتتء ]1/5 ©1112 1211117111710 :اا اوكا 10 5110116 7ط .كلع اتاج ,ععى»131 
.2002 

-111711 ,101171111105 :7175© 8011(21000 2[ ”.لتاعأوه11 عط1” .5قمطامط1]: ,7أقطعد 
,1101156 113100112 .45-80 ,5(051©1711 511010 ©1112 0710 ,111011710 

0 527271 110011112111 ©1711 :15ا21 جاعع01 لطته كاطع لطن" .70قطع81] بمسكلاه10ك 
15م 5) 44 تلع اناء غ1 ]1115 له1001 ”.7 118511اكم[آ تأ طناه 0 01 طاتولة عطا 
.64-0 :(1989 

531107 10 0آ .(1954) ”اعمتتعاوه11 عط نعل تطمعتط 0 ع1كه1ة“ .اندع 10 ,تاتمطوتة117 
-654 ,0101© 51 ,7111215711 071 1716010 211771 ,.05»© ,لتعطه0ن 3513125211 لحنة 
.9 ,ؤووع22 151157ع7كلطل] 071010 .667 

.1101711 ©1116 0710 ,1800 ©1711 ,060001 ©1711 :711251217115 5700116111 .1101235 ,لاع 117155 
2 ,ل طنط اتج 1/11 


السينما اليابانية وتقليد الساموراي 


”.01115 طتن71عطتث له ك5تتعغطع 5171701011 م25 تدجول" .1آ.ل ,2هك7ع لطم 
1-1 :(1973 28ذ1م5) (12)2 011717101[ 017161110 

3--.171271710) ©1012071125 1/707111710 1.12[ ,11011113 تتلتتطاتتث 31220 103510 ,لاعووع12 
,و2655 7آ1ولاعالطال] 

”.11110 5311211131 :205151731 ع2ط] 01 2177:515جتث 51111111131 3 10517310“ .103510 ,لل6 10655 
25 :(1983 تتعخمذا") (8)1 د10125ااك اطاط ]0 رع انع ]] مجاقء ]01107 


1١7 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


1012111017 0 101177101 ”.1176516112 عط 21:0 مطلاط 1دنتتتمطدد عط“ .211 تاك ,تكامصتصصي]1 
312-24 :(1972) (1)4 111771 

ا م14 1# 1 1 ز 1 0 | 
.2001 

,01110121355 01 151177 تكقطل] .11170501710 1704 الى ]0 1117115 1716 .1202210 ,عتطعتسر 
.10 

.5 ,ووع<2 ع[017©1100) .111711 5071111701 ©7177 .للتدلاخ ,5111721 

1070 :17121110-) ©01207165ل ©1711 171 110511117117 0710 نط3 .15010 ,ط5تل صتهاد 
0 011201 ”1170.7 170012" ©117] |0 1120011710 1111م ه 

101171101 111711 1/351 -]1805 ”.111125 011131ددك 01 7إمتاأوء10 عط1“ .منتدختطء35]1 ,ه150 
.48-8 :(1986 نع طمرءء106]) (1)1 


السينما الصينية والووشيا والكونغ فو 


6 011121117201017 7111/11 17112701105 :1711005 171 5260/1710 .لعقطلء111 ,تكصعظ 
,21655 77آ]157151[آ 12طممتتتحام 0 .كزع 1117117110 

1ط 0 أتكى ©1112 041710 171217110 10211107 :140110 0110 2107161 .1235250 بلاعتحلمرومظ8 
.000 ,255 1251177 تكلالآ 357210 11] .161701717112111 

.5» ,لتهلآ 8515261 3220 ,كاع3ط501 متمتكلا؟ ,2110117 لننةظ كلعالظ ,عمتتتمر8 
51157 تكقالا ©1105طاممتح ن) .10111125 ,10217111125 ,10117115 :01716171105 011171656 تلرع ار 
4 ,ؤ5وع21 

1172616173 12[ ”.19905 عطغا مآ مصطلاط 5تتخ 83127221 عط]1” .1235110آ1 ,لاعووء10آ1 
حتطلآ عآ1ة51 .77-109 ,0(75دكط [71112041) هلع[ :2000 066711 111771 ,.0»© ,امعدزرآ 
0 ,ووع2 0116ل" 7لله81 01 170151157 

5 :17107710115 .6015 ,1065561 103510 31220 02طتاآ بطع تا تطط 
.1994 ,27755 505ع'1' 01 151177ع تكلطل] .1020171 0710 0111710 171 715ل 1١/151101‏ ©11] 011 

ركالتك ,11151010 :10110 110110 01 017167110 ©1711 .05»© ,1065561 1035310 ألطلة عاع 205 بنط 
0 ,21655 67©1511577ل[] ©11056طمطتة © .106711 


1١ 


البطل المحارب 


(211١000 0710 ©‏ 11011 ,111711 10110 210110 .05»© ,0ئلقك][ 562 حلت 1 31220 0123 ,تأأعطء 13112 
,11011116085 .15104710 071 15 111711 110 :01717110 01021 بغار 

:111711 ©00771171656-1-07101100 .605 بطعلا عتلتصطظط 210 عطعم-25130 2م0ل1عط5 ,ناآ 
,217655 113517031 01 251177 تكلمالا .8011115 ,202115 ,1(0( 11151011001702 

,10271110 :02171271105 011171656 [17071571101101101 .0© ,251320-261185 5121002 ,لآ 
7 ,2©»55 113517331 01 15117 تكتطالا .6©1710217 ,1011011110001 

010501 ,171511011177 707151101101101 ,0711710 .605 ,016120 ع تطخ 0طتج .11 5221001 ,انآ 
,2155 1751177 7كلالا 51201010 .120517110017111 

0 10110 210110 :1172 011 17 .200171 اعقطء111 طنج تحط 00 155]آ روع5]0[1 
.9 ,176250 

-12 لطتلة1 جط[5 811 .101711671510115 11704 ©1112 :017127110 10110 80110 .لتعطمرع 51 ,مم1" 
.7 ,©5111 

.10110 18010271255 0 171 017167110 10110 110110 :57620 ااقاط أك .0> ,تاعط أو ,تتولا 
,2655 71111265013 01 7إا1أوتع كتمل] 

 )27111201/  17112720271110115, 171271110112‏ :0111710 56722711710 .0812لا ,7213115 
01 0111217117201) 171 17110017101700 [1707157101101101 ©111 0710 ,16011/101170110115 
,510165 56عمقطن0 1017 تتعخطاع 0 حتوعتطع تا[ 01 177و تكتطلآ .لتررع 01 ع65 0171 
.2002 


هوامش 


6 0710 ,111711111011710 ,10111111105 :060111-65 2000001 (8011 ,تأقطء5 مقسطامط] (1) 
.5 ,(1981 ,110115 32200120 11) 5(05]2711 5111010 

طمكاتلء 20 ,]1ن 771©71©071لمى// 017167110 4771671071 ,غ281 متطمل (2) 
.248 ,(2005 ,11111 -تاكونت»31) 

0ع[ طنا ,(1954) ”تعطتعخوه11 عط1' :ع1 1طم نط 310116" ,تاكمطكتتة؟11 أتاعط0] (3) 
10 لل» طأا5 ,711115711 0710 17120107 211771 ,.05»© ,تتعطم) القط3212125 320 07 تود 
654-77 ,(1999 ,02101:0) 


1١ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


0 1010 0117ل 720111 1165121711 ©1116 11710 0176آ1 :آو 11 801170115 ,192155 متذل (4) 
.(1998 ,21655 151177ع7كلطل] 0122 صطآ) 000نلحاكمط 1111 

1 8051-1156 “,111125 531011131 01 7ومتاوء10 عط“ ,1300 منتمختطع 3 (5) 
.8 :(1986 تاتعطمرععه12) (1)1 [10تنامل 

ل ا 1 | ا 9 40 
.22-7 ,(2001 ,113110231 

-111211511 لداع متخ 20ج 5تءخطع 511701013 13032656" ,2ه250ع0 تت .]آل[ (7) 
1-6 :(1973 285ظة1م5) (12)2 01177101ل 017167110 ”,و61 

531211131 205151733 ©1126 01 2177515 مث 511111171:31- 3 1'05177310 “ ,103523101065561 (8) 
5 :(1983 تعخصطذا1) (8)1 51110165 111711 0 ملاء ان غ1 م(ا 00110717 ”بمطلاط 

25-41 ,لاع12655 (9) 

)10( 065561, 7 

23 ع 3220 ععطع ك5 01 عتع213 عط]!:' :تخ عطأا نآ 8500125" ,بطاعغط7 عمطقط7 (11) 
220 1[ 1151320-26128 512102 1 ” بمطتطكت نا مسلاط *د5ختتخ 221د1اة' تزانجوظ عط 1ه 
5 ,1021105 ,(1115]01100107211 :1711711 ©0711171656-1-07101100) ,.05© بطعلا عتلتصظط 
.4 ,(2005 ,5وع2 835173311 01 1177وتاعكلطل]) 

بطع ط7 ق8طقط7 (12) 

5 101160105 165 320 ,50315 '70ع2'" ,طاختمطكذ ع02318) مآ 011010 (13) 
4 ,2 2221©1ع] 562 ,1771165 70171 نللء[7 1716 ”,11561 ع لنتقطء011 02 ' 

]0 ]7ل ©111 01710 02171617110 1010111017 :10110 110110 2197161 ,85010511 250كة0] (14) 
,(2000 ,55و21 77آ7©1:511كلطلآ 117010 1) 1711611017111126111 

,1117 0 كأكاط 2312 حنج شاع مدخ عطا حاعتكزع 2150 71735 8055 810 1716 ععز5 (15) 
2160 عط ما د5عمطفط تتعط أن تإط غطء187 (1]018 1105 ما مرمماط /0غ)1ط) مطلقة 1972 عطا 
© 0 11/077 .001171611011 011171656 ©1711 310 10710 171011 1716 01125 تتاعطا روعخة1اد 
150 15 (©2©5لط0 ا ”12ع1]157 عط 0105565 1038012 عع2ع11 عط1” تكللة2عغ11) 101000171 
-0118 ,1010011 ©1116 1771127 .513165 1]0ل1آ عط 10100011110 0/111 121117171 35 حاتكتم جا 
ط15ا28 آ 0152 ا 3150 15 ,5163125 0ع1[1016] عط طنز اع5]2 4710 81000 1160 7تللهصط 
.ع 1720017 1116 35 

بلاع5012057 (16) 


1 


البطل المحارب 


65 811) 101711671510115 12170 ©1116 :17167110 140110 80110 ,10 لاعطمعغ5 (17) 
.(1997 ,1251 سللط 

25 0 171 017161110 120110 110110 :57260 التاط اك ,.0» بتتهلا تاعط أو (18) 
,(2001 ,2155 5013م ططتمتاا 01 زواع تكتملا) مامكالا 

0 ,011121339 ,تاكم نكا :معثخ صا دع تاأعطاأوعة" ,لاع80056 123510 عه56 (19) 
3 10110 :57220 آأناط أكى ,.0© ,مهل تتعطاوظ لذ ”,57 1كزووع1012 112 لطاع مك0 
-73 ,(2001 ,ووع2 5012عممصطتاط! 01 117و اع تكتطلا) 0710/ا![ 180170271255 0 171 0217121110 
53 

)20( 85010511, 2107161 10110 101710, 

.1 ”,62602 طنا دعتاأعطأوع 4“ ,لاء8001 (21) 


1١ 


نظرة خاصة على السينما الصينية 


في هذه الوحدة التى تناقش فكرة البطل المحارب» ذكرنا أفلام فنون القتال الصينية بجانب 
أفلام الغرب الأمريكي الأمريكية والساموراي اليابانية. هذه فرصة جيدة لرؤية كيف 
تناسب التطورات في أفلام الووشيا والكونغ فى القصةً الأكبر للسينما الصينية. سيساعدنا 
الحصول على نظرة سريعة على الجغرافيا والتاريخ والهوية الثقافية لهونج كونج وتايوان 
وجمهورية الصين الشعبية في وضع أفلام فنون القتال الآسيوية في سياق أكبر. 


)١(‏ الدول الصينية الثلاث 


أرض الصين شاسعة بشكلٍ مذهل؛ إذ يزيد تعداد سكانها عن ١,‏ مليار نسمة؛ مما 
يجعلها تضم خُمس سكن العالم بين حدودها التي تمتد إلى أكثر من ٠٠٠١‏ ميل عبر 
شرق آسيا من الهند وكازاخستان غريًا وحتى المحيط الهادي وكوريا شرقّاء ومن حدود 
روسيا ومنغوليا شمالًا وفيتنام وبورما (ميانمار) جنويًا. تمتلك الصين كذلك إحدى أقدم 
الحضارات على ظهر الكوكب بدلائلَ أثرية تعود إلى أكثر من ٠٠٠٠‏ عام. وعلى مدار معظم 
تاريخها الطويل؛ كان يحكم الصين سلالاتٌ حاكمة استعمارية قوية أبقت شعبها موحّدًا 
ضمن نظام مستقر على نحو ملحوظ من المؤسسات السياسية والاقتصادية والثقافية. 
ولمعظم لوعف كانت الصرعن حكن وأكثر الحضارات المتقدمة تقنيًا على وجه الأرض. لكن 
بعد قرون من الانعزال المزدهرء والتعرض للهجوم الغربي بحدًا عن مزايا تجارية مجزية 
والضعف الذي سببه النزاع الداخليء بدأت قوة الصين العظيمة في الاضمحلال خلال القرن 
التاسع عشر. 
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)١(‏ بكين )١١(‏ قوانتشو )1١(‏ شينينج )٠(‏ تايوان 
(؟) شينيانج )١1١(‏ ووهان (9؟) التبت (١؟)‏ هونج كونج 
(؟) هاريين )١1(‏ كهوف لونج (115) تحت الإدارة (5؟) المحيط الهادي 
(5) داليان جونج الصينية (؟؟) كوريا الجنوبية 
(5) تيانجين )١5(‏ نانينج (8؟) طريق قراقرم )١5(‏ كوريا الشمالية 
(1) تشيوفى )1١5(‏ كانمينج السريع (5؟) منغوليا 

١544(‏ مترًا) )١١(‏ تشنجدى (5) كشقار (5؟) روسيا 
(1) نانجينج (10) شيان (51) توربان (0؟) الصين 
(4) شانجهاى (10) تشينجتشىو )١7 ١‏ أورومتشي (8") كازاخستان 
(9) هانجتشى )١١( ١‏ يينتشوان (4؟) ماكاى (9؟) قيرغيزستان 
)٠١(‏ فوتشى )2١(‏ لانتشى (59؟) هايكى (50) نيبال 









)5١(‏ لاسا 
(59) بوتان 
(45) بنجلاديش 
الهندية 
(44) ميانمار 
(56) تايلاند 
(55) لاوس 
(80) فيتنام 
(44) الهند 
(55) خليج 


البنغال 


شكل :18-١‏ المناطق الثلاث التي تشكل الصين: هونج كونج وتايوان وجمهورية الصين 


الشعبية (البر الركيسي). 


انهار النظام في الصين في النهاية عام 1517ء عندما أعلن تأسيس جمهورية صينية 
جديدة استبدلت بالسلسلة الطويلة لأباطرة أسرة تشينج الحاكمة الحزبّ القومي الصيني 
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(الكومينتانج). لم يمر وقثّ طويل قبل أن تنزلق البلاد إلى حرب أهلية وحشية بين الحزب 
القومي الذي يقوده الجنرال تشانج كاي شيك والقوات الشيوعية التي يقودها ماو تسي 
تونج؛ ولم يخفف من حدة هذه الحرب إلا هدنةٌ غير مستقرة بين الجانبين عندما هاجمت 
القوات اليابانية الصين. استمرت الحرب اليابانية-الصينية الثانية» والتي تُعدّبر الجزء الذي 
يخص الصين من الحرب العالمية الثانية» من عام 07 إلى 1545., ليستأنف بعدها تونج 
وشيك القتال مرةً أخرىء وانتهى الصراع عام ١5954‏ بانتصار الحزب الشيوعي بقيادة ماو 
مؤسما «جمهووية الضين الشعيية» عل من الصين الركيسي: تزاجع تشائج كاي شيك إلى 
جزيرة تايوان مؤسسًا «جمهورية الصين» في المنفى. في نفس الوقت» فإن مقاطعة هونج 
كونج المتناهية الصغر العالية الكثافة السكانية (نحى سبعة ملايين نسمة يعيشون في 5177 
ميلا مريعًا) كانت تستمتع بسلام وازدهار نسبيّين كمستعمرة بريطانية باستثناء غزو 
اليابان لها من عام ١15١‏ وحتى عام .١1554‏ وظلت هونج كونج بريطانية حتى انتقلت 
سيادتها إلى جمهورية الصين الشعبية عام /15951. 

ساعدت هذه الأحداث في توجيه مسار السينما في الصين؛ فقبل اندلاع الحرب الأهلية, 
كان معظم الأفلام يأتي من الخارج» وفي أول نصف قرن من عمر السينماء كانت الأفلام 
الأجنبية تشكل نحو ٠١‏ بالمائة من السوق الصينية. مع ذلكء فإن المواهب المحلية في 
الصين - والتي دفعها إلى العمل موجة «يسارية» تقدمية - ساعدت في إطلاق العصر 
الذهبي للسينما الصينية في ثلاثينيات القرن الماضيء وكانت العديد من أفلامهم تؤيد 
وتدافع عن كفاح البسطاء. يعرض فيلم «الطريق الكبير» («ذا بيج رود». )١1175‏ للمخرج 
صن يو عمَّالًا يحاولون بناء طريق سريع أثناء الحرب ضد اليابان. ويحكي فيلم «الإلهة» 
(دذا جوديس», 1984) للمخرج وى يونججانج قصة شابة (تقوم بدورها أكبر نجمات 
تلك الحقبة روان لينجيوى في أحد آخر أدوارها) تضطر إلى العمل في البغاء لتوفير المال 
لولدها الصغير. خلال تلك الفترة؛ اتخذ الكومينتانج إجراءات لتصبح الأفلام متماشية 
مع أجندته القومية؛ فقد منع تشانج كاي شيك الأفلام التي كانت تُعدّبر غير جادة أو 
ف داك قيفة واستهان" الاسكدووفاف من دكي اللهات :نه السياسة المزدوجة في 
الرقابة والحماية أصبحت من الركائز الأساسية للسياسة الحكومية تحت حكم الشيوعيين 
كذلك. عندما أسس ماو تسي تونج جمهورية الصين الشعبية عام 15559: كان ينظر إلى 
السينما كأداة قوية لتوحيد البلاد؛ فدُمجت أستديوهات الأفلام الخاصة تحت سلطة الدولة» 
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وأفسحت الأنواع الفنية الترفيهية التقليدية - الميلودراما وفنون القتال والدراما التاريخية 
- الطريق للأفلام السياسية التي تمجّد الثورة والصراع الطبقي وهزيمة الإمبرياليين. 
تحت حكم ماوء شاهد الجمهور الصيني أفلامًا مثل «لاعبة السلة رقم خمسة» («وومان 
باسكتبول بلاير نمبر فايف», ,)١151/‏ حيث تقع فيه بطلة الفيلم في حب رياضي وتنضم 
إلى الفريق القومي لتحقيق الانتصار في المنافسات الدولية. أما الأقلام الأعمق مق حيتت 
المستوى الفني مثل «الربيع في بلدةٍ صغيرة» الميريتع! نآ سمول تاون»» ف مو )١5548‏ 
الذي يعرض قصةً درامية رومانسية قوية» والذي صّنْع قبيل الثورة الشيوعية مباشرة؛ فقد 
تُركت لتختفي بسبب أنها كانت تفتقر إلى الحماسة السياسية المطلوية. وفي أثناء الثورة 
الثقافية 53 ا عكبتة١).‏ أغلقت أكادومية السيتما كي كلدًا وتوف الإتتاج: السينماقى 

سميت الموهبة والطاقة الاستثنائيتان اللتان أعادتا إحياء السينما الصينية في بر 
الصين الرئيسي في الثمانينيات بحركة الجيل الخامس تيمنًا بأوائل الطلاب الذين تخرجوا 
في أكاديمية السينما بعد إعادة افتتاحهاء وأصبح ٠‏ شباب مثل تشين كايجي وجانج ييمو 
الذين طّردوا من المدرسة خلال الثورة الثقافية وأرسلوا إلى مزادع ومصانعٌ بعيدة ليُعاد 
تعليمهم؛ يحملون الكاميرات ولديهم شيءٌ ذى معنَّى ليُقولوه. تضمّن م الخاص 
«بالتفكير الثقافي والتاريخي» مساءلة التقليد السائد والعودة للجذور الصينية. ' جرّب أوائل 
الجيل الخامس من المخرجين الصينيين الوسيط السينمائي صانعين صورًا جديدة رائعة 
للصين القروية بأفلام مثل «واحد وثمانية» (دوان آند إيت»» 1581) و«الأرض الصفراء» 
(ديلى إيرث»: )١11/5‏ و«سارق الخيول» («هورس ثيف»» 1187). وبتطور الحركة» زاد 
تنوعها وضمت نطاقًا واسعًا من الموضوعات والأساليب من فيلم «حادثة المدفع الأسود» 
(«ذا بلاك كانون إنسدينت». )١19/7‏ للمخرج هوانج شيان شينء إلى فيلم «الحياة على 
وتر» («لايف أون آ سترينج»» )114١‏ لتشين كايجيء لكنها رفضت بوضوح الواقعية 
الاشتراكية التي كان يفضّلها ماو تسي تونج وأتباعه. ساهمت أحداث ساحة تيانانمن عام 
5 وتحؤل الصين إلى اقتصاد السوق في تحوّلٍ جديدء في نفس الوقت الذي انخفض فيه 
التمويل الحكومي للسينما بينما استمرت الرقابة الحكومية. وفي خضم النزعة الاستهلاكية 
والثقافة الشعبية وما بعد الحداثة فيما بعد الحقبة الجديدة. ظهر جيل جديد من صنّاع 
الأفلام المستقلين الذين كانوا جميعًا في أواسط وأواخر العشرينيات من عمرهم في عام 
6 


نظرة خاصة على السينما الصينية 


وبنحى معاكس للميلودراما التاريخية التي كان يصنعها أسلافهم: فإن هذا «الجيل 
السادس» من المخرجين صنع أفلامًا واقعية سوداوية عن العمّال الذين سُرّحوا من العمل 
وفتيات البغاء والفنانين والمثليين وصغار المجرمين ومجموعاتٍ أخرى مهمّشة تعيش على 
حدود المدن الصينية. وباستخدام أساليب إنتاج سرّيةء أنتجوا أفلامًا طليعية جديدة مثل 
«أنذال بكين» («بجين باستاردز», )١1197‏ للمخرج تشانج يوان و«دراجات بكين» («بجين 
بايسكلز». )2٠١١‏ للمخرج وانج شياوشواي و«مّتع مجهولة» («أننون بليجرن»» )٠٠١7‏ 
للمخرج جيا تشانجكي. ورغم أن هذه الأفلام صُنْعت بميزانيات صغيرة وكان غالبًا ما 
يُمنّع عرضها في الصينء فإنها انتشرت على نطاق واسع في المهرجانات وعبر الإنترنت وما 
تتناقله الألسن عبر شرائط الفيديو وأقراص الفيديو الرقمية. على نحو كبير إن براعة صنّاع 
الأفلام الشباب الطموحين الأذكياء هؤلاء في استخدام التقنيات الجديدة في إنتاج وتوزيع 
أعمالهم هي التي مكّنتهم من الالتفاف على النظام وإتاحة بدائل خلّاقة للأفلام المكلفة أو 
افيف وسو 

وبينما كانت السينما تمر بهذه المراحل في بر الصين الرئيسي, كانت هناك تطورات 
موازية في هونج كونج وتايوان؛ ففي أيام مجدهاء كانت هونج كونج تفتخر بامتلاكها ثالث 
أكبر صناعة سينما حول العالم بعد الولايات المتحدة والهند؛ فلقد أصبحت مقرًا لإنتاج 
وتوزيع الأفلام في شرق آسياء مصدّرة منتجاتها التجارية الهجينة عبر مجتمع الشتات 
الصيني وصانعة أسواقًا جديدة في أفريقيا وأمريكا اللاتينية وأوروبا والولايات المتحدة. في 
نفس الوقت»ء وعبر مضيق تايوان» برزت جزيرة تايوان بعد عقود من العزلة والوقوع تحت 
سلطة اليابان لتصبح قوة مالية وإبداعية في السينما باللغة الصينية. 

كان المخرجون الصينيون يصنعون أفلامًا في هونج كونج منذ عام ١1١05‏ بمساعدة 
غربية. كان أول فيلم وطنيٌ طويل - ويرجع تاريخه إلى عام ١111١‏ - مقتبسًا من 
أوبرا صينية» استمرت في امتلاك أثر قوي على أفلام هونج كونج لسنواتٍ تالية. وبعد 
فهو السيدم الفاطفة فق #لافينيات العرن العشرين صمت اللمهاق الحلة موضيوما 
مثيرًا للمشكلات. أصبحت هونج كونج مركرًا لإنتاج الأفلام بالكانتونية» وهي اللهجة التي 
يتحدّث بها سكان جنوب الصين وخاصة بعد أن بدأت حكومة الكومينتانج في فرض 
سياسة جعلت الماندارين» التي كانت يُتحدّث بها بصورة رئيسية في شمال البلادء هي 
لقة اليل الركنسية .كلذل الحري الصينية اليابانية الثانية» زادت شعبية الأفلام الوطلقية 
ودعم ذلك تدفق اللاجئين من شنغهايء وعندما عاد البريطانيون إلى الحكم عام 2١15565‏ 
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وزادت حدة الحرب الأهلية داخل الصينء زادت أعداد المهاجرين وخاصة من الجنوب؛ 
عادت الكانتونية بقوة ونمت صناعة السينما في هونج كونج لتصبح تجارةً كبرى مصدّرة 
أفلامًا قائمة على الأويرا الكانتونية» وأفلام فنون القتال ذات الميزانيات المنخفضة:. والأفلام 
الفانتازية للمبارزة بالسيف والميلودراما العائلية لأرجاء العالم. هذه الأفلام كانت حينها 
تُصنّع بكلتا اللغتين الكانتونية والماندارين» مصحوبة بترجمات مرئية إنجليزية بموجب 
القانون البريطاني. خلال سبعينيات القرن العشرينء ساعد أستديى شى الناجح بشدة, 
ومنافسه أستديى جولدن هارفست؛ على ازدهار أفلام الكونغ فىء وأصبح بروس لي وجاكي 
شان رمزين عالميّين. ومثَّل العقدان التاليان سنوات ازدهار بالنسبة إلى هونج كونج؛ فقد 
رفعت الصناعة المحلية للسينما بها من قيم الإنتاج» وساهمت في تطوير أشكال مميّزة في 
تنفيذ المشاهد الخطرة والمؤثرات البصرية وتعلّمت تسويق مزيج ثلاثي قابل للتصدير من 
الأكشن والكوميديا والجنس: ولكن بحلؤل عام /1451+ وبتسليم. سيادة هونج كونج إلى 
جمهورية الصين الشعبية؛ بدا أن صناعة السينما خسرت الكثير من حيويتها. 

في جزيرة تايوان» تطوّرت السينما كذلك على مراحل؛ فمن عام ١1١١‏ وحتى عام 
77» وتحت الاحتلال الياباني الطويل» كانت صناعة السينما متأثرة على نحو كبير 
بالتقاليد اليابانية مثل وجود مؤدي «البينشي» الذي كان يوفر سردًا حي في الأفلام الصامتة. 
وعندما استولى الكومينتانج على الجزيرة عام ١1545‏ شمّع إنتاج الأفلام بلغة الماندارين 
من منظور قومي. أحدتٌ التحديث السريع خلال الستينيات نتاجًا منتظمًا من الاستثمارات 
والترقيه التكاري. ف أفلام هودع كوضي كما علق الازدماو الاقتطادي كذلك رونا لضن 
سينما صينية جديدة في ثمانينيات القرن العشرين. واكتسب مخرجون ذوو أسلوب مستقلٌ 
مثل هو شياو شيين وإدوارد يانج شهرةً عالمية بسبب تصويرهم الواقعي للحياة في تايوان. 
تحكي ثلاثية شيين التي فازت بالجوائز «مدينة الحزن» («سيتي أوف سادنس»» 1585), 
و«محرك العرائس» («ذا بابيت ماستر». ».)١1997‏ و«رجال أخيارء نساء خيرات» («جود 
مينء جود ويمن», 1115١)؛‏ قرنًا من تاريخ تايوان (بداية من الاحتلال الياباني مرورًا بحكم 
الحزب القومي وحتى تايبيه الحديثة)» بالإضافة إلى تاريخ التقنيات المرئية (التصوير 
والمسرح وخيال الظل). 

خلال التسعينيات من القرن العشرين» تضافرت على نحو متزايد الصناعات 
السينمائية في «المناطق الثلاث» المتمثلة في تايوان وهونج كونج والصين. وبزيادة تكاليف 
الإنتاج» لجأت هونج كونج إلى الصين بسبب مواقع الأحداث الفسيحة والعمالة الرخيصة؛ 
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وبانخفاض إنتاج جزيرة تايوان السينمائي (من 5١5‏ فيلمًا إلى 3 فيلمًا في عام ١1557‏ 
فقط)ء بدأت رءوس الأموال الاستثمارية في التدفق بحرية أكبر عبر مضيق تايوان. ويحلول 
عام 1597 كان حوالي ربع الأفلام المصنوعة في جمهورية الصين الشعبية تحصل على 
تمويل أجنبي, واكتشفت حكومة الصين أن التخلص من القيود يمكنه زيادة العوائد. وفي 
عام كققاء يزأت المكومة الصينية تنفيذ سياسة استيراد عشرة «أفلام ضخمة» كل عام مع 
مشاركة المنتجين إيرادات شباك التذاكر. تضمنت هذه الأفلام المستوردة أفلامًا هوليوودية 
كبرى مثل «الهارب» )١157(‏ و«فورست جامب» (1145) وكذلك أفلام كونغ فو من هونج 
كونج مثل الجزء الثاني من فيلم «المعلّم السكران» (155) من بطولة جاكي شان 

حل كفو مللعوه. فاخر بحس ينن أشور خداة الألاة. و" السندن إلى لوي فقد 
انتقل آنج لي من تايوان إلى نيويورك في الثمانينيات» وترك جون وو هونج كونج ذاهبًا إلى 
هوليوود في التسعينيات. تجمع أعمالهما بين جانبّي العالم الممزق للشتات الصيني حيث 
يقفان بإحدى قدميهما في الصين بثقافتها المحلية والأخرى في الغرب» كما نشأ مخرجون 
آخرون مثل واين وانجء الذي سمّاه والده الأمريكي تيمنًا بجون واين» خارج الصين. يناقش 
العديد من أفلامه. مثل «ديم سام: القليل من العاطفة» («ديم سام: 1 ليتل بيت أوف هارت»» 
) و«نادي الحظ السعيد» («ذا جوي لاك كلاب», )١1197‏ بشكلٍ درامي النزاعات 
الثقافية بين أجيال الأمريكيين الصينيين. هؤلاء المخرجون الصينيون الذين يعيشون خارج 
البلاد أضافوا أبعادًا جديدة إلى موضوع الهوية الصينية في عصر العولمة. 


جدول زمني (شكل .)11-١‏ 


التاريخ تاريخ الصين سيوما الصيث فينها هود كوتخ- «شيتتنا تايوات 
6 حكم أسرة تشينج. 
1١151١‏ 
85 أصبحت هونج كونج 
البريطانيء 


6- الحرب الصينية 
5 اليابانية الأولى. 
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فيلم «الأرض 
الصفراء» لتشين 
كايجي. 


الانتقال إلى سينما 
يدفعها السوق. 
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سينما هونج كونج 


فيلم «مشروع «أل» 
لجاكي شان. 


ظهور نظام جديد 


للتقييم ينتج أفلامًا 
للكبار فقط من 
التصنيف الثالث. 


ينما كايؤان 


فيلم «ذلك اليوم على 
الشاطىئ» («ذات 
داي أون ذا بيتش»» 
) لإدوارد 


يانج. 


فيلم «مدينة الحزن» 
لهى شياو شيين. 
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تسلّم بريطانيا هونج 
كونج إلى جمهورية 
الصين الشعبية. 


انضمام الصين 
لمنظمة التجارة 
العالمية. 
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شيئقا الصين 


فيلم «ارفع الفانوس 


الأحمر» لجانج ييمو. 


فيلم «أنذال بكين» 
لتشانج يوان. 


فيلم «متع مجهولة» 


فيلم «المنحدر 
الأحمر» لجون وو. 
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سينما هونج كونج 


فيلم «حدث ذات مرة 
في الصين» لتسوي 
هارك. 


فيلم «احتيال الكونغ 
فو» لستيفن تشاو. 


فيلم «المعلّم الكبير» 
لوونج كار واي. 


نيما كايؤان 


فيلم «محرك 
العرائس» لهو شياو 
فيلم «أكل شرب 
رجل امرأة» لآنج لي. 


فيلم «الثمر الرايض 
والتنين الخفي» لآنج 
لي. 


فيلم «الرأس رقم 


سيعة» لوي تى 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
(0) اللغة والهوية الصينية في ثقافة عالمية 


ما الذي يجعل أي فيلم صينيًا؟ هل يتعلق الأمر بمكان صناعة الفيلم أم من يصنعه 
أم بما يتحدث عنه؟ هل الأمر يتعلق بالثقافة أم اللغة؟ وإلى أي حدٌّ يُعتّبر فيلم «النمر 
الرابض والتنين الخفي» لآنج لي فيلمًا صينيًا إذا كان مخرجه قد عاش نصف حياته في 
أمريكا الشمالية وأشبع قصته بالعناصر الغربية؟ حتى فيلم «بطل» الذي صّنْع في الصين 
عام ٠٠١”‏ وأخرجه جانج ييمو الذي ينتمي للجيل الخامس من مخرجي الصينء انهم 
بأنه ليس صينيًا؛ بسبب تمويله العالمى لاك عدله ا لكفون الدتسيات وحاذيينه الحامية 
للجمهور الغربي. إذنء في صتافة يترايد 'اتسامها بالإنفاجات الشتركة والخريفق الذين 
يعبرون الحدود الوطنية والتسويق العالمي» كيف يمكن للمرء التحدَّثْ عن سينما صينية 
وطنية؟ 

في مجموعة من الدراسات الخاصة بتاريخ وسياسات وسينما الصين» يقترح شيلدون 
لو وإميلي يويي يو بيه أن يُستبدّل بمصطلح «السينما الصينية» مصطلح «السينما 
الناطقة باللهة الضينية»: وبإعادة رسم الخارطة السينمائية بمحاذاة الخطوط اللغوية 
بدلا من الجغرافية» فإن لو وييه يوسّعان من نطاق فكرة الوعي والثقافة الوطنية» ويغطي 
تعريفهما لها «كل صناعات السينما - سواء كانت محلية أو وطنية أو إقليمية أى عابرة 
للحدود القومية أو خاصة بالشتات أو عالمية - المرتبطة باللغة الصينية.»” هذا التصنيف 
الأوسع يناسب التدفق المعقّد للمواهب والتمويل والصور والأفكار الصينية عير حدود 
جمهورية الصين الشعبية وهونج كونج وتايوان وماكاى وسنغافورة وفرنسا والولايات 
المتحدة وأي مكان آخر يمارس فيه صانعو الأفلام الذين يتحدثون الصينية صناعتهم. 
عكر لصن ف العديد مق قن الأفلام إذا صُوَّرَت في الأساس, تصويرًا اللخيالء مما يسلظ 
الضوء على قناعة بيندكت أندرسون بأن القومية في حد ذاتها مجتمعٌ مُتخَيّل. ما يمثل 
الثقافة الصينية يظهر بشكلٍ مجرّد في أفلام الأنواع السينمائية؛ فما يُعرّض على الشاشة في 
أفلام الووشيا والكونغ فى ليس انعكاسًا لما يمكن للمرء أن يجده على الأرض الصينية؛ أينما 
كان هذاء بقدر ما هى بعدٌ خيالي يضم أجسادًا محلقة في الهواء وردود فعل سريعة وأسلحة 
مسحورة. إنها صين القوى والطاقة والمهارة الخارقة والتي تروق بنحو خاص للذين عانوا 
الذل على يد الدول الأجنبية وتحمّلوا عقودًا من الحرب الأهلية والانقسام السياسي والفقر 
والمجاعة والكوارث الطبيعية» كل هذا خلال القرن الما 
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(؟) «النمر الرابض والتنين الخفى»: صناعة فيلم ناطق باللغة الصينية» 
عابر للحدود الوطنية 


يُعتبر فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» فيلمًا عالميًا بمعنى الكلمة؛ حيث أخرجه آنج 
لي وه نازحٌ صيني بالتعاون مع فريق إنتاج دوليّ وطاقم عمل متعدد الجنسيات. تعتبر 
الطريقة التي خرج بها إلى أرض الواقع؛ بداية من التمويل إلى كتابة النص والتصوير 
والتوزيع؛ مثالا مهما على كيف أنه يمكن لصناعة السينما المعاصرة عبور الحدود الوطنية 
والثقافية بنجاح كبير. في هذا القسم؛ ستْركّز بشكلٍ كبير على الجوانب العالمية للفيلم. 
يعد رفن قارلة. زإشاحه كط زلا تفط إن القضة وإيظانها: من طم دوعن أن 
أتوا؟ ثم سنفحص بعمق أكبر أسلوب وأفكار الفيلم: كيف جرى تقديمه وما يريد توصيله. 
سنرى كيف أن فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» يقوم على تقليدٍ طويل من الأبطال 
المحاريين وكيف أنه يبث فيهم حياة جديدة على شاشات السينما حول العالم. 

لد لي في جزيرة تايوان عام ١155‏ حيث كان أبواه قد أتيا إليها هربًا من الشيوعيين في 
الصينء ومثل العديد من العائلات الصينية المحافظة الأخرى, هربوا بحياتهم خلال الحرب 
الأهلية التي دارت في الأربعينيات؛ وساعدوا في غرس قيمهم الثقافية في أرض جديدة كانت 
تُودّع خمسين عامًا من الاحتلال الياباثي. ترك لي تايوان عام 151/8 ذاهبًا إلى الولايات 
القددة يد حطل لك ذرعة الكالوريوين في فزن المشررع عع حامحة البنوي ودرية 
الماجستير في الإنتاج السينمائي من جامعة نيويورك واستقر بالقرب من مانهاتن» وحتى 
ذلك الوقك كان ل كن :قصى ودكًا ف الولايات اللتددة يفوق :ما كنا فى وظفة رهم أنه كان 
ما يزال يحتفظ بالجنسية التايوانية. 

تُغصَّي مسيرة لي الغزيرة نطاقًا مثيرًا للإعجاب من الأنواع والأساليب السينمائية؛ فقد 
ركزت أول ثلاثة أفلام له. وهي المعروفة بين بعض محبيه ب «ثلاثية الأب يعرف أفضل»؛ 
على العائلات التي وقعت بين مطرقة الثقافة الصينية التقليدية وسندان القوى المثيرة 
للاضطراب للحياة الحديثة. صنْعَت الثلاثة أفلام - وهي: «تدافع بالأيدي» («بوشينج 
ماق 1545 ا وسادية النفاف» 50 5 توراكل نوب رحل أمرأة» زدانك فر بتكدمان 
وومان», )١1995‏ - جميعها بممثلين تايوانيين وتمويل تايواني رغم أن سيناريوهاتها 
كان مكتوية تددن جاكاند ارين ' والاتطليرية آنا 'اقلسية لخر فق الع مه جين دعق 
الصين؛ حيث وصل إلى إنجلترا في القرن الثامن عشر في فيلم «العقل والعاطفة» («سينس 
آند سينسيبيليتي», 1510), وضواحي كونيتيكيت في سبعينيات القرن العشرين في فيلم 
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شكل :1١-١‏ شارة النهاية لفيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» (آنج ليء )23٠٠١‏ التي تعرض 
طاقم التمثيل الذي كان من أقاليمَ متعددة والتمويل المتعدد الجنسيات وطاقم العمل العابر 
للحدود القومية. 


«العاصفة الثلجية» («ذي آيس ستورم»ء )١119377‏ والحرب الأهلية الأمريكية في فيلم «رافق 
الشيطان» («رايد ويذ ذا ديفل», 1145١)؛‏ وقصص مارفل المصورة بفيلم «العملاق الأخضر» 
(«هولك», ١٠١3)؛‏ ومزرعة ماشية في وايومنج بفيلم «جبل بروكباك» («بروكباك ماونتن»» 
٠5‏ » وقارب نجاة في المحيط الهادي في فيلم «حياة باي» («لايف أوف باي»»: .)5١١7‏ 
كان «النمر الرابض والتنين الخفي» بمنزلة عودة إلى الوطن بالنسبة إلى آنج لي؛ فكأحد 
أفراد الشتات الصيني - وهم ثلاثون مليون صيني منتشرون في كل قارات الأرض منذ 
القرن الخامس عشر - بحث عن إعادة تقديم صورة جمعية لوطنه على شاشة السينما. 
يقول لي: «كلنا نبحثء بطريقة ماء عن تلك الصورة المجرّدة القديمة الثقافية التاريخية 
للصين؛ الحلم الكبير بصين ريما لم توجد من قبلٌ.» 3 

لصناعة فيلمه» اختار لي ممثلين من أجزاء مختلفة من العالم المتحدث بالصينية (انظر 
شكل .)23١-١‏ فجانج زيي من الصين وتشانج تشين من تايوان وتشاو يون فات من 
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هونج كونج وميشيل يوه في الأساس من ماليزيا. تربط اختيارات طاقم الممثلين شخصيات 
لي بكتالوج عالمي من الأنواع والأدوار السينمائية. لدت تشينج بي بي التي تقوم بدور 
جايد فوكس الحقودة والماكرة» في شنغهاي وأصبحت رمرًا شهيرًا لأفلام فنون القتال في 
هونج كونج في الستينيات. كما أن ميشيل يوه؛ والتي كانت ممثلة محنكة أخرى في فنون 
القتال ومشهورة على نطاق واسع بأنها البطلة المساعدة لجاكي شانء» شاركت بقوة في فيلم 
«الغد لا يموت أبدا» («تومورى نيفر دايز». 11417) وهو أحد أفلام سلسلة جيمس بوند. 
أما تشاو يون فات فقد ظهر في العديد من أفلام هوليوود بعد مسيرة فنية طويلة ناجحة 
في هونج كونج. هذه الاختيارات تتيح صلاتٍ غنيةٌ متداخلة لمحبي الأفلام الصينية. 

إن طاقم إنتاج الفيلم كان حتى أكثر عالمية من حيث المنظور وخبرة العمل. عمل يون 
ووبينج (وأحيانًا يسمى يون وو-بينج أى يوان هيبينج) كمصمم لمشاهد فنون القتال في 
الفيلم. ولد يون في جنوب الصين في عام ١555‏ ودرس فنون القتال وهى طفل بمساعدة 
والدهء ثم ذهب إلى هونج كونج في الستينيات وأخرج أول فيلم كونغ فو رئيسي لجاكي شان 
وهو «أفعى في ظل النسر» (917١)ء‏ وأصبح أحد أكبر الخبراء المؤثرين في هذا النوع من 
الأفلام كما حصل على شهرة عالمية واسعة بسبب عمله في فيلم «ذا ماتريكس» (151915). 
أما المصور السينمائي بيتر بوء الذي ولد في هونج كونج وتعلم في قوانتشى في الصين وسان 
فرانسيسكوء فقد عمل على جانبّي المحيط الهاديء وأدّت مساهمته في فيلم «النمر الرابض 
والتنين الخفي» في فوزه بجائزة الأوسكار. كما عمل تيم يوب الذي ولد في هونج كونجء 
والذي فأ عذلك. يشافزة الأوسكاز الأفضل تصمم إنقاح عن القلم بق إنتاحات مشتكة 
تتضمن هونج كونج واليابان وفرنسا. يتردد صدى نطاق الفيلم الشامل في موسيقاه 
التصويرية التي تضم مواهب المؤلف الموسيقي تان دون (الذي درس في بكين ونيويورك) 
وعازف التشيلى يويو ما (المولود في باريس والذي يسكن في نيويورك منذ سن الرابعة) 
ومغنية البوب كوكو لي (المولودة في هونج كونج والتي نشأت في سان فرانسيسكى وهي 
مشهورة في ربوع آسيا) والموسيقية الصينية ما شيا هوي. ربما أكثر جوانب هذا التعاون 
الثقافي إثارة هى النص السينمائي ذاته. تنقلت قصة الفيلم المقتبسة من رواية عمرها 
«لأعامًا لكاتب الضيعي المتشوري واقج دولق فين أيدي العديدين» فتهم الشرك: عل 
كتابة القصة جين كاستيلي وثلاثة كُتاب رئيسيون وهم تساي كيو جونج ووانج هوي 
لين (وكلاهما تايواني الجنسية) وجيمس شاموس (وهو أمريكي) الذين طوّروا النص 
السينمائي بالإنجليزية والصينية بنموٌه بمرور الوقت. 
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تتضمن عملية الإنتاج ذاتها خمس شركات من خمس دول مختلفة: تايوان وبريطانيا 
وجمهورية الصين الشعبية وهونج كونج والولايات المتحدة. استمرت عملية التصوير 
الأساسي خمسة أشهرء وذهب لي إلى أماكن عدة في بِرٌ الصين الرئيسي مثل غابات الخيزران 
في أنجي في الجنوب» ومدينة شنجد الإمبراطورية في الشمالء ومدينة أورومتشي في أقصى 
غرب الصينء وصحراء جوبي وهضبة تكلامكان شمال التبت» كانت هذه أول زيارة طويلة 
للي إلى الصين وأول فرصة لمقارنة ريف الصين على أرض الواقع بالصين التي يحملها في 

في ظل كل هذه الترتيبات الدولية» كان من الواضح أن لي ومعاونيه يخطبون ودَّ 
جمهور دولي؛ فلم يكن الفيلم موجِّهًا فقط إلى الجمهور على جانبّي المحيط الهادي» بل 
كان يستهدف أيضًا نوين من المشاهدين: السوق التجارية في الصين وجمهور أفلام 
النخبة الفنية في الولايات المتحدة. حقق الفيلم نجاحًا على الصعيدين التجاري والنقدي بكل 
المقاييس. وحاز جوائز من مهرجانات في هونج كونج وتايوان ونيويورك وهوليوود؛ حيث 
رُشح لرقم قياسي من جوائز الأوسكار بلغ عشرّاء فاز بأربع منهاء وهي: أفضل فيلم أجنبيء 
وتصوير سينمائي» وإخراج فنيء وموسيقي تصويرية. وقد لاقى الفيلم تحيةٌ بالوقوف 
والتصفيق الحار من نقّاد مهرجان كان. صُنْعِ الفيلم بميزانية تبلغ ١5‏ مليون دولار 
فقطء وجمع أكثر من ماتتى مليون دولار من الإيرادات؛ مما جعله أكثر الأفلام الناطقة 
باوص حصة] للخترادات فقاو سنا ف الؤلدات|لقدلة ميف 1014 ملدون زولةى 
شباك التذاكر بالإضافة إلى ١١7‏ مليون دولار أخرى جرّاء تأجير ومبيعات شرائط الفيديو 
وأقراص الفيديو الرقمي بحلول عام 5 ١٠٠؛‏ مما أثبت أنه من الممكن أن يروق فيلمٌ نخبوي 
باللغة الصينية عامة الجمهور السينمائي.* لكن رغم كل هذه الحفاوة غير المسبوقة» فإن 
الفيلم لم يقدّره المتحدثون بالإنجليزية والصينية بنفس القدر. ورغم أن الأسباب ما زالت 
محل نقاشء فإنها تكشف بعض الحقائق الهامة بشأن صناعة السينما حول العالم اليوم. 

إحدى الشكاوى العامة من الفيلم بين متحدثي الصينية هي حوار الفيلم؛ يتحدث 
أبطال الفيلم الماندارين بشكلٍ أساسي تماشيًا مع مصدر القصة وموقع الأحداث: لكن من 
بين الممثلين الرئيسيينء» فإن جانج زيي هي فقط من تتحدث الماندارين بطلاقة» بينما 
يستخدم الآخرون لهجاتٍ محلية تعكس أصولهم. شكّل هذا تشتينًا لمن تُعتبر الماندارين 
لغتهم الأم وأعطى الحوار نوعًا من الركاكة. إحدى الشكاوى الأخرى هي أن النص نفسه 


ََ 


لا يبدو صينيًا بشكلٍ أصليء وهذا لا يبدو مفاجنًا بالنظر إلى الطريقة التي صّنْع بها؛ 
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فكما يصف شاموس عملية تطوير النصء فإنه أخذ ملخص القصة الذي صنعه آنج لي 
وجين كاستيلي من رواية وانج الطويلة وحوّله إلى «مغامرة محكّمة الحبكة مليئة بالحركة 
والتباهي بمهارات المبارزة بالسيف ورومانسية بشكلٍ كبير». لكن باعتراف شاموس نفسه 
فإن ته مق النطن السينناق: كانه تخماء قاد ابه فعه: فشل اموس وق استيعات 
أي من الفروق الدقيقة والحركات التي لا توصل فقط أسلوب أفلام الووشيا العظيمة 

تجسّد أيضًا جوهرها الحقيقى».” ما تلا هذا كان ستة أشهر من التأليف بلغتين؛ 
كتابة مشهد بالإنجليزية وترجمته إلى الصينية» ومراجعة الصينية وترجمتها مرةٌ أخرى إلى 
الإنجليزية. كانت النتيجة نضا هجينًا يمزج بين لغتين وثقافتين؛ كره العديد من مشاهدي 
الفيلم الصينيين ما اعتبروه عناصر أجنبية في الفيلم» وتحسّر عشاق أفلام الووشيا على 
انحرافات القصة عن النوع السينمائي. لكن من منظور عابر للحدود القومية» فإن ما يثير 
هو القاسم المشترك الذي يتجاوز حدود اللغة والثقافة ويخاطب كل أنواع الجمهور على 
حدّ سواء. لفهم هذاء ولتقدير ما يساهم به فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» في تطور 
السينما العالمية وكيف تعمل كسينماء نحتاج أن نفحص بناء الفيلم عن قرب. سنرى كيف 
أن تحليلًا مُفصّلا لهذا الفيلم أو أي فيلم آخر يمكنه الإجابة عن أسئلة رئيسية عن أبطال 
الأفلام وقصصها وأفكارها وأساليبها اوري 


)١-9(‏ الشخصيات والعلاقات بينهم: من هم الأبطال؟ 


في قلب القصة؛ هناك ثلاث نساء ورجلان. جين يو (جانج زيي) هي ابنة حاكم إقليمي 
غنيء يُرنّب زاوجها من رجلٍ لا تحبه. جين قوية الإرادة ومستقلّة الفكر. وتحلم بأن تكون 
قوية وحرة, :وهم سمتان لم تكونا تميؤان 'النساء عادة ف الصن في القرن الثامن عقن له 
يعرف والدا جين أنها تتعلم فنون القتال سرًّا على يد مجرمة سيئة السمعة تسمى جايد 
فوكس. قامت الأخيرة (تشينج بى بي) بصقل مهارات جين في القتال الشرس بمساعدة 
كتيب ]رادي سرى سترفته هن معلمها السابق بعد أن فظته. في نفس الوقت» فإن ممشيزة 
لي مو باي (تشاو يون فات). أفضل طلاب المعلم؛ تقترب من نهايتها. إنه مستعدٌ للتخلي عن 
سلاحه المميز: سيف المصير الأخضرء لكن أمامه مهمة واحدة يجب إكمالها: وهي الانتقام 
لقتل سيده. يعطي سيفه إلى وش ولين (ميشيل يوه) وهي محاربة بارعة وامرأة يمكنه 
الوثوق بها ويطلب منها إعطاء السيف إلى صديق قديم هى السيد تي (لونج شيهونج) 
للحفاظ عليه. من الواضح أن لي وشى لين كانت بينهما علاقةٌ عاطفية لسنوات عديدة. 
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لكنهما لم يتزوّجا احترامًا لخطيب يو السابق والمتوفى الآن. في منتصف الفيلم: ندرك أن 
جين لها عشيق سريء لى (تشانج تشين) وهى قاطع طريق هاجم ذات مرة قافلة عائلة يو 
عندما كانت تعبر الصحراء الغربية. في بداية الفيلم؛ تلتقي جين بشو لين وتُعجّب بأسلوب 
حياتها لأقصى حد. هذه امرأة يبدو أنها تمتلك الحرية والاحترام اللدّين ترغب فيهما. ترغب 
جين في أن تكون شو لين شقيقتها الكبرى؛ لذا فإن الشخصيات الخمس الرئيسية متصلة 
بأربع روابط: رابطتين رومانسيتين (لي وشى لينء جين ولو) وأخريين أنثويتين قويتين 
(جين وجايد فوكسء جين وشو لين). لاحقّاء تربط بين لي وجين توقعات وآمال أستاذ ومّن 
ستكون تلميذته. 





شكل :5١-١‏ «فن الخط يشبه جدًا المبارزة بالسيف.» تقارن جين وشو لين بين فرشاة الكتابة 
والسيف في فيلم «النمر الرايض والتنين الخفي» (آنج لي .)5٠٠١‏ 


تتطور العلاقات بين الشخصيات الأنثوية بشكلٍ دراماتيكي في مشهدّين حميميين؛ في 
أحدهماء نعلم بقرب زواج جين برجل لا تحبه. تجلس جين في حجرتها تتدرب على الخط 
بينما تزورها شى لينء تعرض جين كتابة اسم شو لين لا لشيء إلا لمجرد التسلية وتمسك 
بالفرشاة بِيدِ رشيقة؛ يثير هذا إعجاب شو لين وتقول: «لم أكن أدرك أن اسمي يشبه كلمة 
سيقو مضيفة رقن الخط يسيه | النار؟ة «السيتى ([شفل 9-1 الرالة بين 
الكتابة والمبارزة بالسيف رابطةٌ هامة في الثقافة الصينية وهي رابطة استكشفها جانج 
ييمى بنحو أكثر تفصيلًا في فيلم «بطل» كما أشرنا في القصبل الأول. هناء تساهم هذه 
الرابطة في إبراز الطبيعة المميزة لكلا الفنين اللذين عادةٌ ما يمارسهما الرجال: فن الخط 
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وفنون القتال. كانت جين تتدرب على فنون القتال سرًّا وتلمح شو لين إلى أنها تعرف هذا. 
تصل الخادمة إلى الغرفة حاملةٌ الشاي ويتحول الحديث إلى زواج جين المرنَّب له. يمثل 
الزواج خطوةً وظيفيةٌ جيدة بالنسبة إلى والد جين» لكن ليس بالنسبة إليها. تقول: «كنت 
أتمنى لو كنث مثل الأبطال في الكتب التي أقرؤها. مثلك ومثل لي مو باي ... أن أكون حرة 
في عيش حياتي واختيار من أحب. هذه هي السعادة الحقيقية.» حينها تكشف شو لين عن 
سر خطبتها السابقة؛ إنها ليست حرّة كما تبدى؛ ونتيجة لهذا التبادل للأسرار والرغبات, 
توافق المرأتان على أن تصبحا كشقيقتين. 





شكل ١-؟؟:‏ «اقتل أو تَقتّل. أمنٌ مثيرء أليس كذلك؟» تفكر جين مليًا في الإغواء الخطير لقوى 
جايد فوكس الشريرة في فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» (آنج لي, .)23٠٠١‏ تؤكد الإضاءة 
الخافتة على شكونهما المثيرة للشيهات. 


تتعارض هذه اللحظة بشكلٍ كبير مع مشهدٍ لاحق عندما تواجه جايد فوكس,ء المتنكّرة 
بوصفها مربية أطفال عائلة يو» جين في غرفتها ليلًا. على نحو مضاد لضوء ووضوح النهارء 
فإن المكان الآن مظلم ومليء بظلالٍ قاتمة (شكل ١-5؟).‏ هنا العلاقة هي علاقة سيد يطلب 
أمرًا من تلميذ عاصء تشعر جين بالانزعاج بسبب قتل فوكس شرطيًا في وقت سابق من تلك 
الليلة؛ تصيح جين قائلة: «ستجلبين الخراب لعائلتي كلها.» ترد فوكس بأن جين نفسها 
مسئولة بشكلٍ جزئي عن موته لأنها سرقت سيف المصير الأخضر. تسألها السيدة العجوز, 
مشيرة إلى أن الأفعال لها تبعات: «هل ظننت كالأطفال أن السرقة أمنٌ مسلٌّ؟» وأضافت: 
«هذا هى أسلوب حياة مقاتل الجيانج هو ... اقتل أى تُقتل. أمرٌ مثيرء أليس كذلك؟» 


١هه‎ 
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عندما تبدأ المرأتان في القتالء تكون لجين اليد العليا؛ إذ يُمكّنها تعليمها الخاص بالطبقة 
الأرستقراطية من قراءة الكتيّب الإرشادي المسروقء وتتعلّم أساليب تجهلها معلّمتها الأمّية. 
لكن كانت آخر كلمات فوكس لها هي: «صدقينيء ما زال لدي درس أو اثنان لأعلّمك 
إياهمال ْ ْ 

خلال بحث جين عن القوة والحرية» تلجأ إلى امرأتين أكبر منها في السن كقدوتين 
لها. إن جايد فوكس مخلوق ذو قوّى شريرة؛ وما تمتلكه من قوّى تستمدَّها من الغدر 
والغضب؛ لقد سرقت كتيّب وودان الإرشادي عندما أظهر المعلم الذي كانت قد وثقت به 
افتمامًا بإغواء :طالناتة بدلة من تعليمهق: ورقم أن :هذا يوعن :زاقعا لانففانها القا:فإن 
قتلها معلّمها يصمها بأنها خارجة عن القانون؛ دخيلة للأبد في حاجة لرفيق. شو لين 
معلمة أكثر حكمة ونبلًا؛ تعلّمت لين فنون القتال من خلال جهدٍ مُخلِص وحياة كرّستها 
للممارسة؛ لكنها تمتلك المزيد لتعطيه لجين أكثر من أساليب المبارزة بالسيف؛ فهناك 
دروس يجب تعلّمها عن الانضباط والثقة والاستقامة والحب. 


(5-9) أساليب السرد: من أين تنبثق القصة؟ 

إذا كانت جايد فوكس وشو لين تبدوان أحيانًا كشخصيتين في قصة خرافية» فإن شخصيتي 
البطلين الأساسيين يلعبان كذلك أدوارًا كان وجودها اعتياديًا في أدب الووشيا وأفلام الووشيا 
التي ذكرناها آنقًا في الفصل الأول. على وجه التحديدء فإن فيلم لي مقتبس بتصرّف من الجزء 
الرابع من سلسلة قصص ووشيا ملحميةٍ ورومانسية لوانج دولى بعنوان «خماسية الكركي 
والحديد» )١1157-1954(‏ وهي سلسلة من خمس روايات متصلة لم تُترجم من قبل إلى 
الإنجليزية. بالنظر إليها من منظور أكبرء فإن الشخصيات تقوم بالعديد من الوظائف 
الأسطورية التي استكشفها جوزيف كامبل في كتابه «البطل ذو الألف وجه».” ينقض 
لو اللص المتحراوي الشاب المعروف باسم السحابة السوداءء. على عرية جين ويسرق 
نشظها (شكل81؟)#تقفز بحن :من عرتتها لتطارذه.ويتطلق الأكتان ف مشهد 'مطاردة 
مرح الطابع يُذْكّرنا بعشرات الأقلام الهوليوودية الرومانسية. يستفزها لوء الذي يشبه 
جوني ديب لو كان تركيّاء بلعبة خشنة مفادها «تعالٍ واحصلي عليه»», مناويًا بين الغرور 
والفظاظة أن اللظف والعاطفة: يلعب لئ"دون المفتان» وهىنرمة التفيي المزاوغةء وختخصنية 
التزويج الكرفيوى:«ويتفلة بين #تخصكى الغريي اقفر والحيي ادر الجهمابة فإنه 
ينقل السرد من المغامرة الكبرى إلى الكوميديا والرومانسية. ومثل كل المتنقلين النمطيين 
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بين شخصياتهم الذين يصفهم جوزيف كامبلء فإن لى يمثل دوافع اللاوعي لدى البطل؛ 
فهى يؤدي إلى إطلاق الطاقة الجنسية» الأنيموسء داخل جين مذكُرًا إياها بأن مثل هذه 
القوى يمكن أن يكون لها عواقب وخيمة. لاحقّاء يخبرها لى بأسطورة قديمة وهى يشير إلى 
منحدر: «من يقفز من هذا الجبلء فإن الرب سيحقق أمنيته. إذا آمنتِ بهذاء فسيتحقق»» 


> 


مضيفا: «إخلاص القلوب علق الأمنيات.» 





شكل :15-١‏ ينقضٌ لى على عربة جين. إنه شخصٌ مخادع يمثل الحرية والرومانسية في فيلم 
«النمر الرابض والتنين الخفي» (آنج لي ل؟). 


على نحى معاكس للوء فإن لي مى باي رجل أكبر في السن وأكثر جدية» وهو أستاذ 
ن 1 سارت قتال الوودان. إن التزامه الذي لا يلين بهذا الأسلوب جعله قاسي الفؤاد 
متبلّد الشعور فيما يتعلق بأعمق مشاعره تجاه شو لين. متذكرًا تعاليم أستاذه؛ فإنه 
يخبرها قائلًا: «الأشياء المادية زائلة. لا شيء في هذا العالم يمكن أن نتعلق به يدوم.» كان 
ردَّها هى لمس يدهء سائلة إياه: «أليست يدي حقيقية؟» لاحقّاء يريد لي أن تصبح جين 
تلميذته. فسر هذا إلى شو لين المتشكّكة في جدوى هذا بأن دافعه هى مساعدة الشابة 
في توجيه مواهبها للخير: «إنها تحتاج للتوجيه ... والتدريب.» تقاوم جين نفسها عرضه 
(شكل )55-١‏ ريما بسبب أنها تذكر تجربة جايد فوكس مع المعلمين الرجال؛ أى ريما 
تفكر في لى أو في حريتها. إذا كان لي رمرًا للأستاذ - مبعوث الأنا العليا - ويمثل معيارًا 
مثاليًا للفضيلة - ضمير البطل - فإنه رمز غامض. 
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شكل :15-١‏ لي رمز لمعلّم يمثل مبعوث الأنا العليا ومعيارًا مثاليًا للفضيلة في فيلم «النمر 
الرابض والتنين الخفي» (آنج لي .)5٠٠١‏ 


لا يوجد أي شيءٍ غامض بخصوص سيف المصير الأخضر؛ فبرجوعه إلى ما قبل 
حقبة حكم أسرة تشينء من الطبيعي تمامًا لو كان قد برز من صفحات رواية رومانسية 
غربية مليئة بأخلاق الفروسية. في الفيلم, يكتسب السيف دلالةٌ جنسية ويصبح رمرًا للقوة 
الذكورية. يتخّى صاحبهه لي؛ عنه وعن حياة القتال كليا. يظل السيف ينتقل من يد إلى يد 
على مدار القصة. وعندما تقدَّم شو لين السيف للسيد تيء فإن الرجل الخيّر يتردد في قبول 
الهدية قائلًا: «إنه سلاح بطل عظيم! إن الوهيد بف العالم الذي يستحق أن يحمله.» لاحقاء 
تسرق جين السلاح؛ وتداعب نصله اللامع حالمة بالقوة التي سيمنحها إياها. تحاول شو 
لين استعادته قائلة لجين: «بدون سيف المصير الآأخضرء أنت لا تساوين شيفًا.» في لحظة 
ماء تصادف شو لين لي وهو يرقص بالسيف بمفرده مثل الطفل الذي يحمل لعبة. قرب 
نهاية الفيلم» خلال مواجهة مشحونة جنسيًا بين القمم المتمايلة لأشجار الخيزران» ينتزع 
بي السيف من جين ويرميه في المياه المندفعة أسفلهماء وبعد أن يموت لي بين ذراعيهاء يعود 
السيف إلى شو لين التي ترسله مجددًا إلى السيد تي للاحتفاظ به. 


)١-(‏ جماليات السرد: كيف تروى القصة؟ 


السيوف المنتصبة والكتيّبات الإرشادية السحرية هى الأدوات القياسية في العديد من أساليب 
السرد في الشرق والغرب على حدٌّ سواء. في فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي»: يعود آنج لي 
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إلى الجماليات الخاصة بالصين لأوائل أفلام الووشيا والميلودراما الأوبرالية. كان قرار لي 
باستخدام لغة الماندارين وتركيز قصته على النساء خطوة للوراء وخطوة للأمام في نفس 
الوقكه ذامكا فين عناصتر مق العان اذ 7الضدية القوويثة وعتاضى من هدس الحلة الصيف: 
يمكننا تتبّع بعض هذه النوايا عند مقارنة نص الفيلم برواية وانج دولى الأصلية. بسّط 
لي وطاقم كُتاب الفيلم سلسلةٌ طويلة ومعقدة من أحداث المغامرة والرومانسية والمكائد 
والهروب» وركزوا القصة على جين وعلاقاتها بامرآتّين ورجلين. وبإنزال مرتبة بو (البطل 
الرئيسي الذكر للرواية) ليظهر في دور صغير والتخلص من راهب انتقامي والقضاء على 
زوج جايد فوكس وقتل لي (في الرواية يظل لي على قيد الحياة بينما تموت شو لين)؛ 
يصبح سيناريو الفيلم يحكي قصة امرأة شابة تقاتل من أجل الحرية والمتعة والقوة 
قالع الوكان: ومن قصنة "تنا هب التيمهوق المديظ: حدزل دهان الفرنم الفافيضنة (من 
غير الواضح إن كانت جين ستنجى من قفزتها) وتناقض شخصية جين على مدار القصة 
(تتحالف مع مجرمة لكنها لا تريد أن يلحق الخزي بعائلتها؛ تبحث عن متعة حياة مقاتلي 
الجيانجهو التي تقرأ عنها في الكتب لكنها تعتز بمميزات طبقتها الاجتماعية) حبكة أفلام 
الووشيا إلى شيء أكثر غنَّى من ناحية الموضوع والعاطفة. 

بشكلٍ أكبر من معظم أفلام فنون القتال؛ فإن فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» 
يعتمد على تمثيلٍ مُتقّن وتصوير سينمائي حاذق ليروي قصته. يصنع آنج لي لحظات 
مسرحية غنية التركيب مثل المشهدّين المذكورّين سابقاء اللذين يتضمنان جين وشو لين 
وجايد فوكس. لا تُعرّض العلاقات بين هؤلاء النسوة من خلال ما يقلنه بقدر ما تُعررض 
من خلال مظهرهن وتصرفاتهن. تشي ملابس النساء المطرّزة والتسريحات المتقنة بدهاء 
بأدوارهن التقليدية في الصين خلال حقبة حكم أسرة تشين. كما أن ديكور غرفة جين 
بطاولة الكتابة ذات التفاصيل الدقيقة والزهريات المزخرفة ولفافات الورق المتدلية والنافذة 
الشبكية التي تطلّ على الحديقة وشجرة البونزاي؛ كل ذلك يشي بطبقتها الاجتماعية وما 
توفره لها من امتيازات (شكل .)5١-١‏ ينم خط جينء الجميل والوائق» عن ثقتها الشابة: 
لكن عندما تقارن شو لين بين الخط والمبارزة بالسيفء فإن ابتسامة الشابة تخونها ويظهر 
تردِّدٌ بسيط. لاحقّاء عندما تجلسان لتناول الشايء. تكشف لقطات مقرّبة آثارًا من إحباط 
شن لبن سكن صنوها 'متعدره حدق يجتوماحة عن السعانة الحقرمية وتتفا ركان اران 
تفسح المواجهة التي تحدث تحت ستار الحديث المهدَّب الطريق لحدوث الحميمية والثقة. 
على العكسء وكما لاحظنا (شكل :)55-١‏ فإن المشهد الذي يضم جايد فوكس يحدث 
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خلال ظلام الليل. يعكس وجها المرأتّينِ في إضاءة شمعة وحيدة؛ تطور صدام مميت بين 
الإرا قن جاكي فوقو أو عفة ملفرية أ مقن تسن أو إدواي منتصيي كل هذا برضل 
غضب الابنة وعصيانها وقوة وألم الأم. 

يساهم تصوير بيتر بى السينمائي في جماليات الفيلم المكبوح جماحها بتفضيل 
ابدتهواء لوكة الوا ف .يقل فيه الجاقفى يي الألؤاد دهده الدرحافي التويسطة ينها 
يُقلّد باو المساحات الفارغة والألوان الباهتة التي تميز اللوحات الصينية. يختار لي وباو 
اللون الأحمر للمشاهد الصحراوية المرتبطة بالنمرء واللون الأخضر للغابة التي تمثل التنين 
الخفي. يربط اللون بين سيف المصير الأخضر وجايد فوكس ويين هذا التصميم. 

لكن يمكن القول إن معظم مميزات الفيلم السينمائية والإبداعية هي مشاهد القتال؛ 
ففي الوقت الذي تعرض فيه أفلام الووشيا والكونغ فى النمطية الكثير من العنف بأسلوب 
جماليء فإن تصميم مشاهد القتال الخاص بيون وويينج في الفيلم يكسر هذا النمط. قارن 
أكثر من ناقد بين أفلام فنون القتال والأفلام الغنائية» وفيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» 
يستدعي هذه المقارنة بشكلٍ صريح. إن أسلوب تشينجونج في القتال (والذي يعني حرفيًا 
«مهارة الخفّة») يُكسب ممارسيه القدرة على تحدَّي الجاذبية. يرفع التحريك العبقري 
لووبينج للممثلين بالأسلاك؛ وهو ما كان مبهرًا جدًا في فيلم «ذا ماتريكس»», منهم ليقدموا 
عروضًا مبهرة للحركات البهلوانية في الهواء عندما تطارد شى لين جين فوق أسطح البيوت 
في بكين أى عندما ينازل لي مو باي جين فوق غابة الخيزران (شكل .)55-١‏ تلتقط كاميرا 
باو الأحداث بزوايا كاشفة: أحيانًا من أسفلء وأحيانًا من لقطة علوية بنحى يستدعي 
للأذهان التصوير الجوي لباسبي بيركلي. يربط خيال ووبينج الجامح» مصحويًا بمونتاج 
تيم سكوايرزء بين هذه اللقطات لتصنع تدفقا سلسًا من الرقصات. 

عندما تسرق جين سيف المصير الأخضرء تطاردها شو لين من سقف إلى سقف. 
وتقفزان من حائط إلى حائط متجاوزتين قطع القرميد الأحمر ومرتفعتين عاليًا فوق 
البيوت. في إحدى اللحظات: تتواجهان في باليه محموم لحركات الكونغ فى يبدى كدوامة 
من الأقدام والقبضات الطائرة وتبدوان كراقصتّين متطابقتّي الحركة تدوران وتثبان على 
نحو متزامن. لكن المرأتين كلتيهما تمتلكان حركات وأساليب قتال مختلفة. إن جين بسبب 
كذكيا صقن معدي كماهن داقها اهيا إن السماء 'أما حركات شوالق قي مساضية 
مع الجاذبية. إنها تقذف بصرّة تجاه السارقة ثم قطعة من الجدار لتوقعها. تصرخ بها 
قائلة: «انزلي!» مجاهدة لتثيّت خصمتها للرصيف بقدمها. قارن هذا المشهد بالمشهد الذي 
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يدور في غرفة جين حيث تستعرض الفتاة خطّها الأنيق وتعبّر عن رغبتها في أن ن تكون حرّة. 
تُظْهر الجدية التي تعلى وجه شى لين» وهى وجه يعبر عن الخبرة» كيف أن جين تدرك أقل 
القليل عن الحرية أى الرغبة. هناء ودون الحاجة لترجمة مرئية, فإن الشجار فوق أسطح 
المنازل يمثل خفة جين وجهود شو لين لتعليمها نظام الحياة. 

لاحقّاء في حانة ماء تجلس جين بمفردها مع سيفها وقدح الشاي. تصل مجموعة شرسة 
المنظر من الرجال شاهرين أسلحتهم بينما يتدافع رواد الحانة المنتظمون ليفسحوا لهم 
المكان. كلهم يمتلكون أسماء شريرة بامتياز: الذراع الحديدية والسيف الطائر والعنقاء 
الساطعة لجبل جو. إنهم عصابة جيانجهو (كُتِبّت في السينازيو جيانج هو). الأخوية 
السرية للمهمّشين الذين يمارسون فنون القتال في الجبال. تستفز العصابة جين لقتالهم؛ 
وتلبي رغبتهم متخلصة من الذراع الحديدية ببضع ضربات تقليدية وقاذفة بالآخرين عبر 
الدرابزين ليهبطوا على أرضية الطابق الأرضي. إنها تقفز فوق رءوس خصومها مواجهة 
أربعة رجال في آن واحد وإحدى يديها خلف ظهرها. يظهر جسدها كصورة غائمة فتتقلب 
من فوق سلّم مليء بالرجال المسلّحِين ثم تدور لتصعد إلى الطابق الثاني مرةً أخرى. عندما 
يطلب الراهب جينج معرفة هويتهاء د تقول بجملٍ مدروسة: «أنا إلهة السيف التي لا تقهّر 
مسلخة وسيك"الضيز الأخهان ...لفل سواء كنت فى أى كركيا تجدوينا» اتققض رأبيك 
واطلب الرحمة. أنا تنين الصحراء. لا أترك أثرًا ورائي. اليوم أطير فوق يى مي. وغدًا .. 

سأركل حبل وودان!» (شكل .)7-١‏ يبدو تفاخرها كما لو كان آتيّا من قصص مارفل 

المصورة. كما أن الشجار ذاته» والذي يدور على نحو كوميديء يمكن أن يحدث في حانة في 
الغرب الأمريكي أو لفرسان الجيداي. ريما خرى هذه انحانة كعنصر أساسيٌّ حاضر في أفلام 
الحركة من هونج كونج مثل «تعال وشاركني الشراب» (1577)» بكونها مكانًا تتوقف 
فيه قوانين الفيزياء والتفوّق الذكوري الجسدي عن العمل (شكل .)1-١‏ هذا المشهد يلمح 
ضمنيًا إلى هذه الأنواع السينمائية المتقاربة ويخبرنا بشيءٍ ما عن عالم جين الباطني وفكرة 
البطل الخارق الذي يُنصّب نفسه بطلًا. 

بالقرب من نهاية الفيلم» تلتقي جين بمن يكافتها في القوة. مى بايء: عندما تواجه 
سارقةٌ السيف مالكه في غابة الخيزران. من الناحية البصرية؛ يُعتبر هذا أكثر مشاهد أنج 
لي الملهّمة. وهو اعتراف بالجميل لفيلم «المسة من زن» )١1117١(‏ لكينج هو. يطوف وينزلق 
المتبارزان بين قمم الأشجار في غشية من اللون الأخضر وهو لون التنين الخفي. يسيطر 
مو باي على الأمور بشكلٍ رائع» وينجح عن طريق الهدوء والتمركز في البقاء مرتفعًا 
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عنها بنحى طفيف بينما تنثني الأفرع أو تنكسر تحتهما دافعة إياهما لارتفاعاتٍ مختلفة. 
يتصادم سيفاهما برفق بينما يقفزان بالحركة البطيئة في حركاتٍ دائرية طويلة. ينزلق 
البطلان فوق الظّلة في لقطاتٍ طويلة جميلة المنظر. لكن عندما ينظر مى باي لوجه جين 
الجميلء المحاط بسيقان الخيزران في لقطة مقرّية»ء يتعثر ويسقطء تقفز جينء متجاوزة 
سطح بركة بلون اليشم حتى يهبط كلاهما على صخرة ويتحدثان وجهًا لوجه. مرة أخرى 
ليس هناك حاجة للحوار. وحتى قبل أن يخبرها أنه يريد أن يصبح مُعلّمها وأستاذهاء 
ندرك مشاعره ونواياه. نراهما في وضعه الشامخ.: واضعًا إحدى يديه خلف ظهره أثناء 
المبارزة بالسيفء نشعر بهما في النشاط الحسيّ للجسدين المتمايلين في الرياح. إن قصة 
الفيلم تَّرَوَى من خلال اللغة العالمية لأفلام الحركة. 


(*-5) الأفكار الرئيسية: ما الذي تخبرنا به القصة؟ 


يستخدم آنج لي العديد من التقاليد المتّبعة في صنع أفلام الووشيا: الكُتيّب الإرشادي 
السري والسيف المسحور والعلاقة بين الأستاذ والتلميذ. يُطوّر لي كذلك بعضًا من الأفكار 
التقليدية لهذا النوع السينمائي: دافع الانتقام والحاجة للتهذيب والانضباط وعوامل 
التشتيت الخطيرة المصاحبة للرومانسية ومركزية النساء القويات جسديًا. رأينا بالفعل 
كيف أن السمة الأخيرة شائعة على نحو كبير في الأنواع السينمائية لفنون القتال الصينية 
نجكو هنا ة لاقم العزون الاتريكن أو الساموراع التقليدية. “فق هذا الهندده يشقق الساء 
الها ريات فى قولم والقس الرارخيوالنقن الكفروى وافلفين حل السناءه طيون اجعافات 
أكثر حداثة في التمثيل العالمي للنساء. فكّر في أفلام مثل «اثنها مثل بيكام» («بيند إت لايك 
بيكام»» 0 أو «راكبة الحيتان» («ويل رايدر»» )”٠١5‏ أو فيلم «اقتل بيل» بجزأيه 
الأول فالقاي (ماد ودع 0 

يمكان: فيل ل كدلك "التزكوة :الحا 'الهال من قكزة الخرفية؟ قموة المقتافة 
الصحراوية في غرب الصين حيث كانت تعيش أقلياتٌ عرقية على هامش مجتمع الهان 
لقرون» وينتمي لى لإحدى هذه الأقليات. إن الأغنية القبلية التي يغنيها لجين بينما هي 
تستحم تبدو كأغنية تركية» تدعوه جين بالبربريء بينما يفاجاً هو أنها من إقليم منشوريا 
وليست فرردًا من أغلبية الهان. هذه التلميحات للمجموعات المهمّشْة تُعتبر بمنزلة تصريح 
سياسيء رغم أنه ضمنيء عن المهمّشين من الصينيين الذين ربما يتضمنون التايوانيين. 
ربما يشير عالم الجيانجهو السفليء بكل مجموعاته المختلفة من المنبوذين اجتماعياء إلى 
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حقيقة أخرى عن الصين الحديثة وهى الفجوة المتزايدة بين الرأسماليين الفاحشي الثراء 
والطبقة الدنيا الفقيرة. وبالنظر إلى هذا الفيلم من هذا المنظورء فإنه يمثل تحديًا للتقاليد 
الأبوية والعرقية في الصين. 

أين يقع الفيلم وسط المناقشات الدائرة عن السينما المحلية والعالمية؟ اعترف المنتج 
التنفيذي وكاتب السيناريى جيمس شاموس بالرغبة في صنع «فيلم شرقي للجمهور الغربي؛ 
وبنحو ماء فيلم غربيٌ أكثر للجمهور الشرقي.»' إن لي نفسه رن على الاتهام بأن أفلامه 
«هوليوودية جداه. ففي مقدمة الكتاب المصوّر عن الفيلم؛ يصف لي «النمر الرابض والتنين 
الخفي» بأنه «نوع من الكلم بالصين؛ صين ربما لم توجد من قيلٌ إلا في خيالات الضبا في 
تايوان ... التي تثيرها أفلام فنون القتال التي نشأتٌ على مشاهدتهاء والروايات الرومانسية 
والمغامرات التي كنت أقرؤها بدلا من إنجاز واجباتي المدرسية.»* 

ربما يكون من الدَّقّة أن نقول إن الفيلم يقف بين التاريخ والخرافة؛ مُدخلّا بعض 
التفصيلات الثقافية الصينية بعينها داخل مصفوفة انتقائية من الثقافة العالمية» منبثقة 
من الدوافع الشخصية وطامحة للوصول إلى حقائق كونية. كتب ناقد جريدة «ذا نيويورك 
تايمز» السينمائي إلفيس ميتشل أن الفيلم جمع بين «روعة القوة الجسدية النسائية 
وسفك الدماء المميز لمسلسل «بافيء ذا فامباير سلاير» أو «بافيء قاتلة مصّاصي الدماء».» 
وجد ميتشل عناصر من أفلام مثل «العشبة القرمزية» (ذا سكارليت بمبرنيل) و«زورو» 
و«البوسطنيون» (ذا بوسطنيانز) والكوميديا التهريجية (مثل «قيّليني يا كيت» (كيس 
مي كيت)) وكوميديا الأخلاق (فيلم «العقل والعاطفة» مع التركيز على الجانب القتالي). في 
النهاية, أشاد ميتشل بلي بسبب إدخاله ل «منظور جديد» للنوع السينمائي مقدمًا «قيمًا 
روحية لا توجد عادة في هذا النوع من الأفلام.»” 

يمكن النظر إلى نضال جين من أجل الحصول على حريتها داخل مجتمع تشينج 
التقليدي من عدة طرق. تاريخيًاء فإن نضالها يجسد على نحو درامي نزاعًا قديمًا قدّم 
الدهر بين السعادة الفردية والمستولية الاجتماعية, بين السعي الطاوي للفرد وراء طبيعته 
(«الطريق») والالتزامات المجتمعية للكونفوشيوسية. كانت مبادئ الكونفوشيوسية المتعلّقة 
بمراعاة التقاليد وير الأبناء للكباء أعمدة الحياة في الصين لأكثر من ألقى عام. ريما تكون 
الطاوية والقي تعلم الحناغم بمع الطبيعة والتققن, حدن أقدم من هذا عد ينا إن طبراع 
جين الداخلي يعكس تطلعات جيل من الشباب للتحرّر من القيود التقليدية وهى نزاع 
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تجسّد بشكلٍ درامي في أول ثلاثة أفلام لآنج ليء ويرفض فيها أولادٌ أمريكيون من أصلٍ 
صيني التقاليد العتيقة لآبائهم الصينيين» لكنهم يعانون من الإحساس بالذنب. يذكّرنا 
فيلم «النمر الرابض والتنين الخفي» أن هذا الصراع ليس نزاكًا بسيطًا بين الشرق والغرب» 
بل له جذورٌ عميقة في التاريخ الديني والأخلاقي للصين. وكما يمكن لكامبل وفوجلر أن 
يشيراء فإن هذا كان مصدرًا للأساطير عبر العالم. إن رحلة البطل هي رحلة داخلية؛ 
سرد لرحلته من الطفولة وحتى النضج. يمثل المعلمون والوحوش الذين يقابلهم في رحلته 
جوانب النفس أثناء نضوجها. نجح لي في دفع فن السينما حول العالم للأمام في طريق 
الإنسانية العالمية؛ بصنعه للفيلم من عناصر من أنواع سينمائية عالمية مختلفة ويملاءمته 
للشخصيات والقصة للجمهورين الشرقي والغربي. 
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لقطة مقربة: العظماء السبعة 





شكل :50-١‏ فيلم «العظماء السيعة» (جون سترجيس» .)١55‏ 


إخراج: جون سترجيس. 

كتابة: ويليام روبرتس (أشخاص لم تذكر أسماؤهم: والتر بيرنستين ووالتر نيومان وأكيرا 
كوروساوا وشينوبى هاشيموتو وهيديو أوجوني). 

تصوير: تشارلز لانج. 

مونتاج: فيريس ويبستر. 

موسيقى تصويرية: إيلمر بيرنستين. 

إخراج فني: إدوارد فيتزجيرالد. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


إنتاج: والتر ميريش ولى مورهايم وجون سترجيس. 
توزيع: يونايتد آرتيستس عام .١1570‏ 

زمن الفيلم: ١١8‏ دقيقة. 

الأبطال: 


٠‏ يول براينر بدور كريس لارابي آدامز. 

٠‏ ستيف مكوين بدور فين تائر. 

إيلاي والاك بدور كالفيرا. 

تشارلز برونسون بدور برناردو أورايلي. 
٠‏ رويرت فون بدور لي. 

٠‏ يراد ديكستر يدور هاري لاك. 

٠‏ جيمس كوبرن بدور بريت. 

هورست باكهولتز بدور شيكو. 

فلاديمير سوكولوف بدور الرجل العجوز. 








بعيدًا عن المتعة الخالصة لمشاهدة فيلم حركة مصنوع بإتقان» فإن فيلم «العظماء السبعة» 
يستحق انتبامًا خاصًا؛ بسبب إسهاماته العديدة في النوع السينمائي الخاص بأفلام الغرب 
الأمريكي وعلاقته بالسينما العالمية. إن هذا الفيلم مأخوذ من فيلم «الساموراي السبعة» 
(1155) لأكيرا كوروساوا وهى من إخراج جون سترجيس عام 2151١‏ ويّنسَب إليه فضل 
تقديم نوع جديد من أبطال أفلام الغرب الأمريكي في هوليوود وهو القاتل المحترف القاسيء 
ونوع جديد من أفلام الغرب الأمريكي وهو النوع ما بعد الحداثي الذي يمكن أن يكون فيه 
الأشرار محبوبين ويرتدي الأخيار فيه قبعاتٍ سوداء. كما أذاع صيت فكرة قيام مجموعة من 
الأشخاص المتنافري الطباع بمهمة ماء وهي طريقة سرد تتجاوز حدود الأنواع السينمائية 
وكتظيدن انلها مكل ونسخة” الأشراي زددا ويرك ديم /لكة] ) ورالعحصابة لزي 
(«ذا وايلد بانش», )١175‏ و«قف بجانبي» («ستاند باي مي»» 11487) و«فريق النخبة» 
(«ذي إيه تيم»» ١ 1 .)25١٠١‏ 

ينقل سترجيس موقع الأحداث من اليابان الإقطاعية إلى الغرب الأمريكي الشرس؛ حيث 
تتعرض قرية من المزارعين ا لكسيكيين المسالمين لغارات متكرّرة من قبل قلاع طرق. ونظرًا 
ل الذارقين فقراء محاتعون ودلوا مشاهدة كمان كملهم الشاق نوهي تسرق كل موشم 
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بواسطة كالفيرا وعصابته المسلّحة جيدًاء فيقررون مقاومته. يرسل المزارعون مبعوثين 
لشراء أسلحة من مدينة على الحدود الأمريكية؛ حيث يقتنعون بأن شراء خدمات المرتزقة 
المسلحين أرخص من شراء الأسلحة. يوافق المسلحون السبعة الذين يستأجرهم المزارعون 
على القيام بالمهمة لأسباب مختلفة» لكنهم يصبحون وحدة قتال ويّدرّيون القرويين ليقاتلوا 
بجانيهم. وبعد العديد من المناوشات ومعركة كبرىء تَهِرّم عصابة كالفيرا وينطلق كل 
السلحين الناخين قيما عن واحل اماف الفلا 
ومثل فيلم «الساموراي السبعة»» فإن فيلم «العظماء السبعة» يمكن تقسيمه بشكلٍ 

لمر ل قلا أقسام: تحفكد السيفة كم «الامتتعوان للمعركة قم يكال قطاء الطرى. 
13 كوروسانا فإن سترجيس ينوع من إيقاع الفيلم مناويًا بين لحظاتٍ مطوّلة من 
الخمول ولحظات متفحرة من الحركة..تظهر شارة البداية على لقطة واسعة تُظهر البلدة 
الكسيكية يكنريكه] اليثية مخ الطوت: وأكواء من الذة الكدنة المتروكة لحف 3 الشهين: 
مشهد مسالم. تظهر فجأة غيمة من الغبار معلنة وصول كالفيرا وعصابته. وصل كالفيرا 
ليستأسد على سكان القرية ويسلب ما يريد من الطعام والمال لرجاله الجائعين. عندما نعود 
إلى المدينة الأمريكية الموجودة على الحدودء تبدى مثل مسرح الأحداث التقليدي لأفلام الغرب 
الأمريكيء والذي عادةً ما يكون شارعًا واحدًا؛ لكن هذه المدينة يسيطر عليها العنصريون؛ 
فهم لا يريدون السماح لسام العجوز بأن يُدفَن في جبّانة بوت هيل بسبب أنه كان أحد 
الهنود الحمر. أحد الغرباء ذو قبعة سوداء يتطوّع لقيادة عرية نقل النعش. هذا الغريب 
هى كريس آدامز (يول براينر) والذي ينضم إليه غريبٌ آخر هو فين (ستيف مكوين)» 
يواجهان معًا القناصة ولجنة الاستقبال المتعصّبة. بمشاهدة هذا العرض الشجاع للمهارة 
والمغامرة والمباديي: فإن المبعوثين المكسيكيين يطلبون مساعدة كريس. 

من الواضح أن ما يدفع كريس بشكلٍ أكبر هو ميثاق شرف شخصي. يقفز كريس 
لفحلس بق رمكان ينائق عرية نقل الوك الخاضئة ديام السدود كبعت أن هذا هورما نحن 
فعله. لكن الآخرين ينضمّون إلى فريقه لأسباب مختلفة. برناردى (تشارلز برونسون) 
أمريكي من أصل أيرلندي ومكسيكي ومفلس في الوقت الحالي. لي (رويرت فون) مُسلّح 
هارب من العدالة ومن أعدائه. أما فين فهى مقامرٌ سيئ الحظ ويحتاج للمال كذلك. أما 
فازي :لاك (يرآك ديكسكر) فيعتقد أن هتاك كنرًا مفباً من الذهب. إن شيكى (هورسنت 
باكهولتز) هو أصغرهم سذًا لكنه يريد إثبات رجولته. السبب الرئيسي وراء اهتمام بريت 
(جيمس كوبرن) بالانضمام للسبعة هى شحذ مهاراته في رمي السكاكين. ومثل أساتذة 
الزّنء فهى ينافس نفسه. 
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ما يثير الدهشة هو أن دافع كالفيرا أكثر تعقيدًا من دوافع معظم أشرار أفلام الغرب 
الأمريكي. ومثل فرسان الرونين المارقين في فيلم «الساموراي السبعة» فإن رجاله جائعون؛ 
نعل سياه للعمل لديهم هى استخدام الأسلحة. لكن هذا لا يفسر السبب وراء إطلاقه 
سراح المسلّحينَ السبعة عندما قبض عليهم. أما بالنسبة إلى المزارعين فهو لا يملك تجاههم 
سوى الازدراء؛ فهى يهزأ منهم قائلًا: «إذا كان الرب لا يريد أن نجنَّ شعرهم, لم يكن 
سيخلقهم خرافًا.» لكن كالفيرا معجب بالأمريكيين ليس فقط بسبب مهاراتهم في إطلاق 
النار بل لأنه يرى نفسه فيهم. يخيرهم في إحدى المرات: «نحن نعمل في نفس المجال.» 
ويسأل كريس لاحقّا بنحى غير مفهوم: «لماذا عاد رجل مثلك؟» 

حقاء لماذا؟ نظرًا لشعور المسلّحين بالإحباط والخيانة بعد الإيقاع بهمء يستعدون 
للرحيل وترك القرية لمصيرها. لكنهم لم يعودوا هم الرجال الذين كانوا من قبل؛ فبرناردو 
الذي يجري في عروقه دم مكسيكيء أصبح صديقًا لأطفال المزارعين الذين ينظرون إليه 
كبطلء أما شيكو فقد عثر على فتاةٍ جميلة تحبه في القرية» وهاري ما زال يظن أن هناك 
كنرًا مخبوءًا من الذهب لكنه الآن يعتقد في أمر آخر كذلك. علاوة على ذلك» فقد تكونت 
رابطة من نوع خاص بين الرجال السبعة؛ فقد أصبحوا فريقًا واحدًاء وعندما يقرر كريس 
الاتجاه جنويًا مجددًا فهو ليس بمفرده. 

تكشف أول مواجهة بين كريس وكلفيرا الكثير عن كل رجل منهماء وكذلك عن 
أسلوب سترجيس الإخراجي. يدخل كالفيرا المشهد من أحد طرفيه يتبعه رجاله الأربعون 
على ظهور خيولهم» يدخل كريس المشهد من الطرف الآخر على قدميه يتبعه فين على 
قدميه كذلك. لأكثر من ثلاث دقائق من وقت الفيلم»ء يستكشف سترجيس قاعدة ال ١/٠١‏ 
درجةٌ محافظًا على كالفيرا في يسار المشهد وكريس في اليمين. يُعرّض الشرير من زاوية 
سفلية قبالة السماء ويقف وراءه رجلان» يتأرجح مزاجه بين المزحات الساخرة والغضب 
المتغطرس؛ حيث تنتقل أساليبه من الرشوة إلى التهديد. يبدو كريس في الغالب في لقطات 
مقرّبة. ووجهه ثابت لا يتحرك ويظهر عليه التصميم. لأغلب الوقت» يختبر الجانبان كل 
منهما الآخر بالكلمات. يسأل كالفيرا ماسحًا البلدة بنظره: «حائط جديد؟» ليجيبه كريس: 
«هناك الكثير من الحوائط الجديدة ... في كل مكان.» ينم رد كالفيرا عن الغرور والثقة 
بالذات: «لن تمنعني هذه الحوائط من الدخول.» يرد كريس: «إنها صُنْعت لتمنعك من 
الخروج.» ينعكس تطور هذا الحوار الفكاهي الذكي في الموسيقى التصويرية» التي تتنقل 
بين النغمة الموسيقية لقاطع الطريق الشرير والنغمة البطولية للفكرة الموسيقية الرئيسية 
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للفيلم. يتساءل كالفيرا: «كم منكم استأجروا خدماته؟» ليأتي الرد المقتضب: «ما يكفي.» 
يعلون العكاماه المعة: واهذا اق اذكو خارجية نه اللواب أن خاشنية عل الأقطد 
عندما يبدأ تبادل إطلاق النيران» يحل الرصاص محل الكلمات. تزيد كاميرا سترجيس من 
الإيقاع بلقطاتٍ أقصر ومشاهد أكثر تنوكًا. تتوهج المسدسات وتثب الخيول ويقع الرجال 
أو ينحنون من أجل الاختباء من النيران» يمتلئ الهواء بالغبار والدخان؛ يهرب كالفيرا وما 
تبقى من أفراد عصابته؛ لكننا نعلم أنهم سيعودون. 

تحدث المعركة النهائية في وضح النهار حيث نشاهد مجموعةً أخرى من الرجال 
القافزين والخيل التى تعدوء ودخان المسدسات والمجارف المتأرجحة في الهواء والموت في 
كل مكان. يموت كل السبعة ما عدا ثلاثة. يلخص عجوز القرية الأمر بالنسبة إليهم 
قائلًا: «المزارعون فقط هم من ربحوا المعركة. سيبقون للأبد؛ إنهم مثل الأرض ذاتها. لقد 
ساعدتموهم في التخلص من كالفيرا كما تتخلص الريح القوية من الجراد. أنتم مثل الريح 
التي تمر فوق الأرض ثم ترحل.» يقرر شيكو فقط البقاء متخلصًا من جراب مسدسه. 
ومعلنا عن استعداده لليقاء مع فتاته. وبتصاعد صوت الموسيقىء يمتطي كريس وفين 
حصانيهما وينطلقان راحلين مع الريح. 

بشكلٍ عام؛ فإن الفيلم يُعيد تدوير العديد من المشاهد والأفكار من فيلم كوروساوا؛ 
ما يجعل المسلحين السبعة عظماء جدًّا ليس فقط مهاراتهم في القتال» لكن أيضًا وبشكلٍ 
أساسي؛ إخلاصهم لمجهود الجماعة. إنهم يبدءون كأفراد خشنين لكنهم يتعلّمون بمرور 
الوقت إخضاع مصالحهم الشخصية لصالح المجموع. هناك بالطبع اختلافات ثقافية 
هامة بين اليابان الإقطاعية والتخوم الأمريكية. لم يكن الساموراي ينظرون إلى أنفسهم 
كأفراد؛ فقد كانوا يستمدُون فخرهم من كونهم جزءًا من طبقة اجتماعية راقية. كان 
فرسان الساموراي محاريين محترفين لدى أمير حرب (داي-ميو)» كما أنهم لم يستخدموا 
المسدسات. هناك فرق كبير بين إطلاق النار من مسدس أو بندقية من مسافة وبين 
مواجهة عدوك في قتالٍ عن قرب. يقاتل فرسان ساموراي كوروساوا بالسيف لكنهم 
يموتون بالرصاص؛ مما يجعلهم شجعانًا وعتيقي الطراز في نفس الوقت. يتضح من 
نهاية فيلم سترجيس أن أيام الرجال من أمثال كريس وفين معدودة؛ فالمستقبل للمزارعين 
وطريقتهم في الحياة. لكن النزاعات الطبقية في فيلم «الساموراي السبعة» تتحول في فيلم 
«العظماء السبعة» إلى مشكلاتٍ عنصرية تعكس التوتر داخل المجتمع الأمريكي في عام 
.٠‏ يشير مؤرخو السينما إلى التعصب ضد الهنود الحمر في جبانة بوت هيل وتفوق 
المقاتلين الأمريكيين على المزارعين المكسيكيين غير القادرين على خوض معاركهم الخاصة. 


١ا/لا‎ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


في الحقيقة» فإن التعليق الصوتي المرفق مع قرص الفيديو الرقمي الخاص بالفيلم يُفسّر 
كيف جرى تغيير النص السينمائي احترامًا لمشاعر المكسيكيين؛ فبدلًا من ذهابهم إلى مدينة 
على الحدود بحدًا عن أمريكيين يحلُون مشكلاتهم» كما فعلوا في نسخة أولية من سيناريو 
الفيلمء فإنهم يبحثون فقط عن شراء الأسلحة للدفاع عن أنفسهم؛ بحيث تبدى الاستعانة 
بالسبعة مسلحين فكرةً تالية. وخلال تصوير الفيلم؛ كان الرقباء المحليون متواجدين في 
موقع التصوير ليتأكدوا من أن المكسيكيين لن يظهروا بصورة نمطية. ريما يفسّر هذا أن 
ملابسهم البيضاء يبدو أنها لا تتسخ أو تصبح غير مهندمة على الإطلاق. 
يستكشف ريتشارد سلوتكين رابطًا موضوعيًا آخر في فترة الستينيات. ' فخلال تورط 

أمريكا في حرب فيتنام؛ كان صُّنَاع الأفلام أحيانًا يستخدمون أفلام الغرب الأمريكي للتعليق 
عل التهرية لولقان الام مكل «العضابة الوية وروا لودجل الكبد الصكيل» 51/3 اوقارة 
أولزانا» («أولزاناز ريد»» 19177) أعادت بنحى غير مباشر تجسيد هجوم تيت أو مذبحة 
ناى 'لاى طاخ :15317 مستتحدفة أحدانا وْصووًا من. الخفظية التلفزيودية لهذين. التزاعين. 
يعتبر سلوتكين فيلم «العظماء السبعة» أول فيلم «غرب أمريكي فيتنامي». عندما يعبر 
ااسلحوة الأدوكيوة التحدون إل 'الكقيك ناديم سعطيدوة القارة بسداكية عل عدن 
ضمان وإتقان السكان المليية: 

"عند تقارنة فينم #الساموراق 'السوحة) يفيل «الحظناء السيعة: يهن أن نض فى 
الحسبان الاختلافات الهامة بين مخرج مستقل مثل كوروساواء الذي يمارس سيطرةً كاملة 
تقريبًا على إنتاج الفيلم بداية من اختيار النص وحتى إنتاج النسخة النهائية: وبين مخرج 
لنوع سينمائي هوليوودي مثل جون سترجيس الذي يُعتبر عمله تشاركيًا على نحو أكبر. بدأ 
سترجيس )19199-191١(‏ مسيرته في قسمّي تصميم الإنتاج والمونتاج في أستدي و آر كيه أو 
حتى وصل إلى القمة. صنع سترجيس أفلامًا وثائقية للقوات الجوية الأمريكية خلال الحرب 
العالمية الثانية وتعاون مع مواهبّ كبرى مثل ديفيد أى سيلزنيك وويليام وايلر. في قمة 
مسيرته. تخصص سترجيس في صنع أفلام حركة موجهة للرجال مثل «يوم سيئ في بلاك 
رفك (سادذاع آه.بلاك روني قف ١)بووقكال‏ الس ساك :في تحطيرة أو كية» (رجا نفايت 
آت ذي أو كيه كورال», 1501) و«الهروب الكبير» («ذا جريت إيسكيب»ء 1555) 
و«محطة الجليد زيبرا» («آيس ستيشن زيبرا»» )١1174‏ وجميعها حققت نجاحًا كبيرا 
ق“شياك التذاكن: كان ستزجميس يتقن 'صنم الأقلام 3آت القضصضن التددة وكان يعرقك 
كيف يستغلٌ مقياس شاشة السينماسكوب العريضة بأكبر قدر ممكن. كان شعاره هو 
التكية عن« أهفاء. الصورة ولسن الراتن: 1 


١ا/؟‎ 


لقطة مقرية: العظماء السبعة 


طبقًا للفيلم الوثائقي «قتلة مأجورون» («جانز فور هاير»)» فإن فكرة إعادة صنع 
فيلم «الساموراي السبعة» باعتباره فيلمَ غرب أمريكي أتت من مساعد المنتج لى مورهايم 
الذي حاول الحصول على حقوق إعادة صنع الفيلم وأثار اهتمام أنتوني كوين بالمشاركة في 
المشروع.* ومن خلال تتابع من مفاوضات. لا تتميز بالودية على الإطلاق» انتهت الحقوق 
إلى يد والتر ميريش الذي أصبح منتجًا تنفيذيًا للفيلم وجمع فريقًا من الكُتَّاب المستقلّين 
واستعان بسترجيس لإخراج الفيلم» والذي كان آخر أفلامه فيلم الغرب الأمريكي الناجح 
«قتال بالمسدسات في حظيرة أى كيه». شاهدوا جميعًا فيلم كوروساوا العديد من المرات 
وبدءوا في اختيار الممثلين للأدوار الرئيسية. منح يول براينرء الذي كان قد قام ببطولة فيلم 
«الملك وأنا» («ذا كينج آند آي». »)١157‏ دور كريس آدامز نوعًا من الهيبة والفخامة. كان 
ستيف مكوين وتشارلز برونسون قد تعاونا مع سترجيس من قبلء بينما سمع جيمس 
كوبرن بالمشروع من زميله في السكن أيام الكلية» روبرت فون. حصل هورست باكهولتزء 
الألاني» على دور شيكوء المكسيكي. كان اختيار السبعة ممثلين أشبه بتكوين فريق من 
المقاتلين؛ فدفعهم إلى العمل في فريق أثار تحدياتٍ أخرى. فخلال تصوير الفيلم؛ ظل براينر 
ومكوين يحاول كل منهما سلب الانتباه من الآخر وهي منافسة شحِّعها سترجيس كما 
يقال لأنه راقه تأثير هذا على أدائهما. في نفس الوقتء فإن الممثلين المكسيكيين في عصابة 
إيلاي والاك تبدّوهء وهو الممثل اليهودي من نيويوركء وعلّموه كيف يركب الخيل وكيف 
يحمل المسدس. كل هذا ساهم في روح الفيلم. 

لم تعوّل شركة يونايتد آرتيستس الكثير على إصدار الفيلم لعامة الجمهور لكنه 
حقق نجاحًا كبيرًا في أورويا وزادت إيرادات شباك التذاكر بعد عودته إلى الولايات المتحدة. 
تحوّل فيلم «العظماء السبعة» إلى عملٍ سينمائي كلاسيكي وألهم صنع مسلسل تلفزيوني 
وثلاثة أجزاء تالية وهي: «عودة السبعة» («ريترن أوف ذا سيفين», )١1977‏ و«أسلحة 
العظماء السيعة» («جانز أوف ذا ماجنيفيسنت سيفن», )١1119‏ و«العظماء السبعة في 
مهمة جديدة» («ذا ماجنيفيسنت سيفن رايد آجين». .)١197/7‏ أصبحت كذلك الموسيقى 
التصويرية التي لا نُنسى لإيلمر بيرنستين موسيقى كلاسيكية. فحتى أولتك الذين لم 
يشاهدوا الفيلم يمكنهم التعرف عليها في موسيقى إعلانات سجائر المارلبورو وديزني لاند 
في باريس وفرق الروك ووسائط إعلامية أخرى شهيرة. في نفس الوقتء انطلق العديد من 
الممثلين الشباب في الفيلم في مسيراتٍ ناجحة على الشاشة. لكن ريما أفضل تكريم للفيلم 
جاء من كوروساوا نفسه الذي قال إن الفيلم راقّه بشدة؛ وأهدى سترجيس سيقًا احتفاليًا. 3 


١ا/‎ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
أسئلة 

)١(‏ ما الجماعات أى الشخصيات التى تجدها أكثر إثارة للاهتمام أو التعاطف؟ فسّر 
ما يجذبك إليهم وهل كانت رؤيتك تتغير على مدار الفيلم. 

)١(‏ العنف عنصرٌ أساسيٌّ في حياة التخوم وتقديمها على الشاشة. في أفلام الغرب 
الأمريكيء غالبًا ما يكون البطل مسلَّحًا يواجه الحياة البرّية في الخارج والوحشية داخله. 
ها لدو الذي تلعبه الأفعال العنيفة في فيلم «العظماء السبعة»؟ 

(؟) استكشف دوافع شخصيات الفيلم الرئيسية. عمَّ يبحثون؟ وعَلامَ يعثرون؟ وهل 
يروج فيلم «العظماء السبعة» للفردية أم الجماعية كأيديولوجية؟ 

() بعد ردود الفعل السلبية لطريقة تصوير المكسيكيين في فيلم آخر وهو «فيرا كروز» 
(110)» استعانت شركة يونايتد آرتيستس بمراقبين محلَّيين لمراقبة عملية تصوير الفيلم. 
ما رأيك في الطريقة التي قَدَّم بها المكسيكيون وقريتهم وطريقتهم في الحياة في فيلم 
«العظماء السبعة»؟ 

(5) يشتهر جون سترجيس باستعانته بالممثلين الذكور واستخدامه اللقطات الواسعة 
وضبط إيقاع أفلام الحركة خاصته. قيّم أساليب المخرج السينمائية في هذا الفيلم. 

(1) يحب عشاق هذا النوع من الأفلام اقتباس جمل من سيناريو الفيلم. عندما يذهب 
المكسيكيون باحثين عن قتلةٍ مأجورين» يقول أحدهم: «ها هو أحدهم! انظروا إلى الندبات 
على وجهه!» لكن يرد آخر: «ما نحتاجه هو الشخص الذي أصابه بهذه الندبات.» عندما 
يتفاخر كالفيرا بأن تلك الحوائط لن تمنعه من دخول القرية» يرد كريس: «إنها صَّنِعت 
لتمنعك من الخروج.» كذلك هناك قصة يرويها فين عن الرجل الذي وقع من مبتّى مكون 
من عشرة طوابق» وظل يسمعه سكان كل طابق يمر به يقول: «كل شيء على ما يرام حتى 
الآن.» ما الجمل التى تتذكرها بأكبر قدر ممكن من الفيلم؟ ويم تخبرك عن شخصيات 
الفيلم ونظرتهم للحياة؟ 

(10) اعقد مقارنتك الخاصة بين فيلمَي «الساموراي السبعة» و«العظماء السبعة». أين 
يتفق الفيلم الأمريكي مع فيلم كوروساوا وأين يختلفان؟ وما الأسباب التي يمكنك تقديمها 
دخان هذه التكير انه ؟ : 

(8) يُقال أحيانًا إن أفلام الغرب الأمريكي تجسّد أكثر الأساطير التى يعتز بها 
الأمريكيون. ما المعتقدات الرئيسية التي تحدها في فيلم الكظلماء تميق > ارجع إلى 


١ا/‎ 


لقطة مقرية: العظماء السبعة 


كتاب كريستوفر فوجلر عن التركيبات الأسطورية بعنوان «رحلة الكاتب» واحسب عدد 


قراءات إضافية ووسائط أخرى 
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السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
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ا١ا/لك‎ 





لقطة مقربة: الساموراي السبعة 





شكل :51-١‏ فيلم «الساموراي السبعة» (أكيرا كوروساواء 5 .)١115‏ 


إخراج: أكيرا كوروساوا. 


كتابة: أكيرا كوروساوا وشينوبى هاشيموتى وهيديو أوجوني. 














أي مهتم بالسينما اليابانية وإسهامها في أفلام الحركة العالمية» وخاصة أفلام الساموراي؛ 
لن يجد من يبدأ به أفضل من أكيرا كوروساوا )١119/-١1٠١(‏ وفيلمه الرائد «الساموراي 
السبعة» .)١1155(‏ إن كوروساواء المشهور عالميًا ب «سينسي», والتي تعني السيد والمعلم 
المشهود له. معروف على نطاق واسع بأنه «مخرج المخرج». في الولايات المتحدة, 
يعترف مخرجون مثل روبرت ألتمان وفرانسيس فورد كويولا وستيفن سبيلبرج ومارتن 
سكورسيزي وسام بيكينباه بتأثيره وفضله عليهم. يُبيّن فحصٌ سريع لأفلام كوروساوا 
التي أعيد صنعها مدى استعداد عالّم محاربي الساموراي الذي يظهر في أفلامه للاندماج 


تصوير: 
مونتاج: 
موسيقى تصويرية: فوميو هاياساكا. 
إخراج فني: سو ماتسوياما. 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


أساكازى ناكاي. 
أكيرا كوروساوا. 


إنتاج: سوجيرو موتوكي. 

توزيع: توهو (اليابان) وكولومبيا بيكتشرز (الولايات المتحدة) في عام .١1155‏ 
اللغة: اليابانية مصحوية بترجمة مرئية بالإنجليزية. 

زمن الفيلم: ٠١‏ دقائق. 


الأبطال: 


توشيرو ميفوني بدور كيكوشيو. 
تاكاشي شيمورا بدور كامبي. 

كيكو تسوشيما بدور شينو. 

دايسوكي كاتو بدور شيشيروجي. 
إيساو كيمورا بدور كاتسوشيرو. 
مينونى شياكي بدور هيهاشي. 

سيجي مياجوشي بدور كيوزو. 

يوشيو إينابا بدور جوروبي. 

يوكيكو شيمازاكي بدور الزوجة. 
كاماتاري فوجيوارا بدور المزارع مانزى. 
يوشيى تسوشييا بدور المزارع ريكيشي. 


١الى‎ 











لقطة مقرية: الساموراى السبعة 


مع الغرب الأمريكي. بنى مارتن ريت فيلم «الغضب» )١1115(‏ على فيلم «راشومون» 
»)١1100(‏ بينما أعاد سيرجيو ليوني صنع فيلم «يوجيمبو» (1111) بعنوان «حفنة من 
الدولارات» ».)١11315(‏ وأعاد جون سترجيس صنع فيلم «الساموراي السبعة» في فيلمه 
«العظماء السبعة» .)١1597-(‏ ذكر جورج لوكاس أن فيلم «الحصن الخفي» (<«ذا هيدين 
فورتريس», )١15/‏ مصدرٌ هام لسلسلة أفلام «حرب النجوم»» تلك السلسلة من أفلام 
الخيال العلمي التي تحوّلت فيها التخوم الغربية إلى التخوم الجديدة للفضاء الخارجي. 
بدوره؛ عر كوروساوا عن اهتمامه الشديد بالأفلام الأمريكية وخاصةً أفلام الغرب الأمريكي 
وذكر جون فورد وجون هيوستن بوصفه مصدر إلهام له. لكن في وطنه. كان يتعرض 
للانتقاد خلال حياته من جيلٍ أقدمَ بأنه ليس يابانيًا بما يكفي» ومن جيلٍ جديد من 
المخرجين بأنه رجعي وأفلامه غير مرتبطة بالواقع. ْ ْ 

ولد أكيرا كوروساوا في طوكيو لعائلة يعود نسلها إلى محارب ساموراي شهير في 
حقبة جنجي. كان والده الفخور بشدة بتراثه العسكريء يدرس مادة التربية الرياضية 
في مدرسة عيكو ويصفته رجلا منضبطًا وصارماء غرس إحساسًا قويًا بضبط النقفس 
في ابنه الذي درس قتال السيف بطريقة الكيندى أثناء شبابه, لكنه انجذب طبيعيًا ناحية 
الفن. أحب كوروساوا الأدب وخاصةً روايات دوستويفسكيء ودرس الرسم قبل التقدّم 
للحصول على وظيفة في أستديى فوتى كميكال لابوراتوريزء الذي أصبح لاحقًا توهوء وهو 
أحد أكبر أستديوهات إنتاج الأفلام في اليابان. كصبيٌ مبتدئ مجتهد في الأستديوء زاد 
إعجاب كوروساوا بمعلّمه كاجيرو ياموموتى الذي أدرك موهبة الشاب وشجّعه على جعل 
صناعة الأفلام هي مهنته. كان ياموموتو هى من علَّم كوروساوا أهمية كتابة السيناريو, 
وهي مهارة مارَسَها طوال حياته. ويعد العمل مساعدًا في أكثر من 55 فيلمًاء بدأ إخراج 
أول أفلامه الطويلة بعنوان «سانشيرو سوجاتا» وهو من أفلام الساموراي عام ؟1557١.‏ 
صدر الفيلم في العالم التالي ليلقى حفاوةً جماهيرية ونقدية. 

مثّلت السنوات التي انطلقت فيها مسيرة كوروساوا التي استمرت لخمسين عامًا 
تحديًا لأي صانع أفلام شاب. تطوّرت السينما اليابانية ببطءء لم يستخدم أوائل المخرجين 
اليابانيين. أساليب' مبتكرة ف المونتاج أي التصوير مُفَصلين التركيز غلم تقديم الشخصيات 
والأداء. ويارتباط السينما اليابانية بالأساليب الدرامية للمسرح, فإنها استخدمت ممثلين 
ذكورًا لتقديم الأدوار النسائية حتى عام ”197.ء بالإضافة إلى استخدام رواة البينشي 
اتقديغ 'فليقات هية نا مهد عل الشاظة حت مرفسك كلاقنيات: القون العشرين, 
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كان شقيق كوروساوا الأكبر من رواة البينشيء وهي وظيفة أتاحت لكوروساوا الدخول 
للسينما بالمجان كطفل. وخلال الحرب العالمية الثانيةء فرضت قيادة اليايان العسكرية 
رقابة على كل المنتجات لتصبح متماشية مع أجندتها القومية. وبعد الحربء فرضت 
قوات الحلفاء التي احتلّت اليابان رقابتّها الخاصة مانعةً صنع الأفلام التي تُعتير غير 
ديمقراطية ومناهضةً للأجانب أو تعرض لمبادئ عسكرية. كانت أفلام الساموراي ممنوعة 
حتى منتصف الخمسينيات. 

بمرور السنوات» طوّر كوروساوا أساليب للتصوير والإنتاج ساعدته جيدًا. كان يتعاون 
في كتابة سيناريوهات أقلامه عادةً مع كاتب آخر أو فريق من الكُتَّاب للحصول على 
منظوراتٍ مختلفة لرؤيته. كانت السيناريوهات السينمائية غالبًا تُصنَّ وفي تفكيره ممثلون 
بعينهم» وخاصةً توشيرو ميفوني وتاكاشي شيموراء مملّيه المفضّلّين. كان طاقم التمثيل 
يقرأ السيناريوء ويتبع ذلك بروفات أداء ويروفات بالملابس» مع وضع الإضاءة والكاميرات 
في مكانها الصحيح, ثم يبدا التصوير. وعكْس الكثير من المخرجين» فإن كوروساوا كان 
يفضّل التصوير مع الالتزام بالترتيب الزمني متبعًا السيناريى وعَمَلَ مونتاج للمُشاهد 
المصوّرة كل ليلة. كان يؤمن بأن هذا الأسلوب يحافظ على الزخم ويساعده في «اغتنام تدفق 
الإبداع». في موقع التصوير وفي عملية ما بعد الإنتاج» اشتهر بالسيطرة الشديدة. لم يكن 
هناك أي شيء في النسخة النهائية يحدث صدفة؛ كل حركة وكل زاوية وكل ظلٌّ وكل نسمة 
هواء كانت قرارًا مقصودًا من الإمبراطور أو «تينو» كما أصبح يُعرّف في دائرة معارفه 
المقربين. 

نرى هذه السيطرة الصارمة في فيلمه «الساموراي السبعة»» ومع ذلك فإن تدخّله ل 
يكون أيدًا دون مُيرّر َو سبب. أُوقِفٍِ الفيلمَ في أي لحظة تقريبًا وسترى على الأرجح لقطةٌ 
مركبة بعناية. دقق النظرّ مرة أخرى وافحص اللقطةٌ ضمن السياق وستدرك أنها تخدم 
غرضًا أكبر. دائمًا ما تدفع القصة وضع كل جسد وتركيب أي حائط والمطر العاتي وحركة 
الظلال على الماء. وبينما يتمثل جزةٌ كبير من عبقرية الفيلم في التفاصيل» فإنه لا يفقد 
أبدَا رؤيته للتصميم العام. إن هذا الفيلم» بمدة عرضه الطويلة (أكثر من مائتىي دقيقة 
في نسخة المخرج الأصلية) ومداه الثقافي (إذ يكشف عناصرٌ من زمن اليابان الإقطاعية 

ما زال صداها يتردّد في الحياة المعاصرة)؛ يُعتر تعليقًا تأمليًا عن الولاء والعنفء والأقراد 

والجماعات؛ والطبيعة البشرية تحت الضغط, كما أنه كذلك قصةٌ بها عناصر من الكوميديا 
والإثارة والتسلية بشكلٍ كبير. 
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صنع كوروساوا «الساموراي السبعة» بعد انتهاء الاحتلال الأمريكي لليابان بفترة 
قصيرة عندما كان حرًا في إعادة النظر في ماضي الناباق الإقظاعى كور قصة القيلك فى 
حقبة «الممالك المتحارية» (سينجوكو) التي تتّسم بالصراعات الدموية والفوضى الاجتماعية, 
والتي عُرفت كذلك باسم «حرب أونين» 511 .)١5177/-١‏ كان أمراء الحرب المتصارعون 
يُدمّر بعضهم حصون بعضء وينهبون القرى مستأجرين خدمات فرسان الساموراي 
ليحاربوا من أجلهم. وعندما كان أيٌّ أمير حرب يُهِرّم. كان فرسان الساموراي التابعون 
له يُتركون ليهيموا في الريف تحت اسم «الرونين», الذي يعني «رجالًا متجوّلين», وأحيانًا 
ما كانوا ينهبون المزارع من أجل الطعام. بعض فرسان الساموراي أصبحوا مُعلَّمِين 
وأطباء كأسلاف كوروساواء لكن الكثير منهم أصبحوا قَطَّاعَ طرق يعتمدون على مهاراتهم 
الققالية "اق أسرقة :قوت الملتفين امسا لين كانت يلك الكقرة قر ا قراي لانو والعتف 
المتفرق مثل الغرب الأمريكيء لكنها كذلك كانت حقبةٌ مليئة بالفرص؛ ففي ظل عدم وجود 
سلطة مركزية قوية: انهار النظام الاجتماعي القديم» وأصبح من الممكن لمزارع فقير يمتلك 
الشجاعة والطموح, أى يتظاهر بالشجاعة؛ أن يمسك سيفًا ويسمى فوق طبقته الاجتماعية. 

في فيلم «الساموراي السبعة»؛ يستأجر المزارعون في قرية جبلية خدمات سبعة فرسان 
ساموراي لمساعدتهم في حمايتهم من فرقة من فرسان الرونين الذين يمارسون السلب 
والنهب. تتكشّف الحكاية تدريجيًا على ثلاثة أجزاء على نحى يعكس اهتمام المخرج بسير 
إخراج الفيلم وكيف يتم إنجاز الأشياء. يقدّم الجزء الأول شخصيات الفيلم الرئيسية: 
يناقش سكان القرية فكرة استتئجار خدمات مرتزقة» كما ينضم فرسان الساموراي إلى 
فرقة المحاربين واحدًا تلو الآخر. في الجزء الثانيء يُعَذَّ الساموراي خطتهم في الدفاع» مع 
تدريب سكان القرية من أجل القتال. في الجزء الثالث» يبدأ تنفيذ الخطة وتبلغ أوجها 
في معركة عنيفة ولحظة مهيبة في المقابر. يتحمّل كوروساوا مشاقّ كبيرة لإكساب عالمه 
الخياللي إحساسًا بالأصالة؛ على سبيل المثال» إن استخدامه للتصوير ذي التركيز البؤري 
العميق يمكّننا من مشاهدة العديد من مستويات الحدث في نفس الوقت؛ فبينما يواجه 
الرجال بعضهم بعضًا في مقدمة المشهدء فإن القرويين يمارسون روتين حياتهم اليومية في 
الخلفية. يتيح لنا استخدام كوروساوا ثلاث كاميرات؛ وهو أسلوب جديد مارسه كوروساواء 
اختبار الطاقة العاتية لاندفاع الفرسان بالتفصيل وبنحو إجمالي في وقتٍ واحد تقرييًا. 
ربما تكون الشاشة مليكة بعناصيّ كثيرة: تكن الخياة في القرية أو قوضى الحرب؛ لكننا 
لا نفقد أبدًا اتجاهاتنا. في إحدى اللحظات. يصطحب كامبيء أول فارس ساموراي من 
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السبعة؛ رجاله إلى أركان القرية الأربعة لتوضيح خطته؛ مما يرينا بالتبعية الوضع العام. 
في لحظة أخرىء يرسم رمورًا للساموراي وقطَّاع الطرق على أحد الأعلام؛ مما يمكننا من 
مقايعة ع4 الهبها نا خلة ل التعر انها عاض فك موتهذا باط 

يبدا الفيلم بلقطة للأفق تحوم فيها سحبٌ داكنة على مسافة قريبة» بينما تظهر ظلال 
مجموعة من الفرسان راكبي الجياد وهم مُتّجهون من اليمين إلى اليسار» ثم نحونا في شريط 
ضيق من ضوء الصباح. تُضخّم الموسيقي التصويرية من صوت حوافر الجياد العادية 
وتضيف قرع طبول يصبح «الجملةٌ الموسيقية المتكرّرة» التي تعلن عن وجود ع الطرق. 
في هذا الفيلم؛ تُعلن جملة موسيقيةٌ خاصة عن كل مجموعة من الشخصيات؛ فسكان القرية 
مرتبطون بلحن شعبيٌّ يُرّف بالفلوت والطبلة؛ أما فرسان الساموراي فيعين وجودّهم 
صوتٌ جوقة من أصوات الرجال الباعثة على الكآبة بالإضافة إلى آلات النفخ النحاسية. يشير 
إحلالٌ تدريجي لمشهدٍ آخر إلى انتقالٍ في منظورنا حيث تذوب إحدى اللقطات في أخرى. 
نحن الآن فوق التل مع الفرسان المسلّحين المرتدين دروعّهم بالكامل, الذين ينظرون إلى 
قرية تقع أسفل منهم بكثير. تّقرّر فرقة قضّاع الطرق تأجيلَ هجومهاء سيعودون لاحقًا 
عندما ينضج الشعير. تصل هذه الأخبار إلى سكان القرية وتنتقل الكاميرا الآن لتنقل صورة 
أجسامهم الجاثية على الأرض ورءوسهم المحنية في يأس وإشفاق على الذات. تساهم عدسة 
التيليفوتى في تسطيح المنظور؛ مما يُبرز قَرْبّهم ووَحْدتّهم. ينوح أحدهم قائلًا: «لقد وُلد 
المزارعون ليَشْقّوا.» يقف آخر ويدعو إلى القتال؛ إنه ريكيشي وهو شابٌ متحمّس جدًا 
سيبرز دوره لاحقًا بشكلٍ كبير في الفيلم. تدريجيّاه يبرز العديد من سكان القرية كأفراد. 
هناك موسوكي الذي 5 بيته خارج القرية؛ ما يجعله عرضةً لأول هجوم. هناك مانزى 
الوووس بحفة التدسغل: نحو هبالم فيه هناك يوهيي الذي يج يجعله وجهه المضحك ومزاجه 
التودز بحص قرة الشحساء .هناك جعيقاكى ردن القرحة التعكيم الذي يكاين لمخم 
ب «الجد». عندما يعترض مانزو على فكرة استتجار خدمات الساموراي مخافةً أن يغتصبوا 
ابنته» يخبره جيساكو: «ما فائدة الخوف على لحيتك, ورأسُك على وشك أن يطير؟» 

يظهر الساموراي السبعة الواحد تلى الآخر؛ نشاهد كامبي (تاكاشي شيمورا) لأول 
مرة وهى يحلق عقدة شعره؛ وهى تصرّف لا يمكن صدوره من فارس ساموراي» حتى 
ندرك السبب وهو إنقاذ طفل يحتجزه فارس رونين يائس كرهينة. يصبح كامبيء الذي 
تصق ميادي_البوهورق :3 الالتعقامة :وإتكان الذافه فاتن الساموواي السيفة "والفعرت 
ناح كورومناو) ته بشكل هنا يعني مسار اناب :بع كايو شيرق رشسياقة كام 
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ويترجّاه أن يصبح تابعًا له. ينضم إليهماء لاحقًاء صديق كامبي القديم» شيشيروجيء 
وكذلك جوروبي وهو رامي سهام بارع يستعين به كامبي ليكون نائيه. بدوره يستعين 
جوروبي بهيهاشي؛ وهو حطَّاب يعوض مهاراته الضعيفة في القتال بروح قتالية قوية. 
الساموراي السادس الذي ينضم إليهم: رغم تردده في البداية» هى كيوزىء وهو أمهر مبارز 
بالسيف في المجموعة. في المشهد الوحيد في الفيلم الذي يظهر قتال فرد لفردء نشاهده 
وهو يقضي على متنمّرء حادّ المزاج بإحكام ووجه متحجّر خالٍ من أي تعبير؛ يصبحان 
علامته المميزة بعد ذلك. أخيراء هناك كيكوشيو (توشيرو ميفوني) وهو أكثرهم طاقة 
وتعقيدًاء يظهر في البداية كمهرّج يدّعي أنه نبيل النسل. إن أفعاله حمقاء وسيفه ضخم 
جِذًا ونافي رسكن وسكدية اللوي تحر كوشب كو الورقة الزائحة الشتخصن 
الخادع المظهرء المهرج - وهو دائمًا يمثل مخاطرة لأي مجموعة قتالية - لكنه يجلب 
مكوناتٍ هامة للفيلم من الكوميديا والحيوية والمفاجأة. وبامتلاك كيكوشيو للخيلاء وروح 
الفكاهة الساخرة, فإنه يمكنه قيادة المزارعين في جماعات وإظهار شجاعة: إن لم يكن 
طيشًاء لا تعرف الخوف تحت الهجوم. يكشف كيكوشيو عن جانب أكثر عمقًا وجدَّية عندما 
تُكتّشف ذخيرة من الدروع المخبّأة في كوخ مانزو؛ يغضب الساموراي السبعة باكتشافهم 
لهذه الخيانة من جانب المزارعين» لكن كيكوشيو يعرف أكثر من الباقين؛ فهى يقول: إن 
المزارعين جبناء وذوى وجهين» لكن من جعلهم هكذا؟ ربما أكثر اللحظات كشفًا لكيكوشيو 
هي عندما يركض مُقتجِمًا مطحنة تحترق لينقذ طفلًا رضيعًا من بين ذراعي والدته 
المحتّضرة. ويصرخ قائلًا: «نفس الأمر حدث معي. لقد كنت مثل هذا الطفل الرضيع.» 
يحتضن كيكوشيو الطفل بين ذراعيه وينهمر في البكاء. 

يركز كوروساوا على الشخصيات خلال الفيلم, بعض الشخصيات,. مثل قَطَّاع الطرق, 
لا يتجسّدون بالكامل؛ وامرأة واحدة فقط وهي شينوء ابنة مانزو. لكن على مدار الفيلم, 
ندرك أسرارًا كاشفة عن ريكيشي ومانزى. نرى كاتسوشيرو ينضج ليصبح رجلاء وتروقنا 
بمرور الوقت حكمة كامبيء وقلب كيوزو النبيل وراء وجهه الصخري. وفوق كل شيء. 
نفهم شيئًا عن نفس كيكوشيو الداخلية والأسباب وراء سلوكه الغريب وما الذي يدفعه 
ليصبح فارس ساموراي. في النهاية عندما يقبله الستة الآخرون» تصبح هذه أوج لحظات 
00 

يبقى ثلاثة فقط من الساموراي السبعة على قيد الحياة. يقول كامبي ببساطة ملتفنًا 
إلى جوروبي: «لقد نجونا مره أخرى». وتظل الكاميرا مُثّتة على العلّم المرفرف وهو تذكيرٌ 
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صامت بنتيجة المعركة. عندما يعود النهار» نرى المزارعين في حقولهم مرة أخرى متحركين 
في توافق مع إيقاع الصوت القديم قدّم الدهر للفلوت والطبلة أثناء زراعتهم للمحصول 
الجديد للأرز. 00 إيقاع الطبيعة بل والحياة نفسها في المضيٌّ قدمًا. على الجانب الآخر 

من النهرء ينَّجِهِ المحاريون الثلاثة المتبقون للرحيل متوقّفين عند الروابي التي دفن فيها 
زملاؤهم من ضحايا القتال. ينفصل كاتسوشيرى عنهم؛ فقد قرر البقاء مع شينىو ليصبح 
أحد سكان القرية. يتحدث كامبي مرةً أخرى قائلًا: «لقد مُزمنا مرةً أخرى. المزارعون هم 
من فازوا وليس نحن.» تتّجه الكاميرا لأعلى مظهرةً المقابر بينما يتصاعد صوت الرياح 
وموسيقى الساموراي الكثيبة. 

كما تقول جون ميلين في كتاب معهد الفيلم البريطاني عن فيلم «الساموراي السبعة»: 
«لقد فاز فرسان الساموراي بالمعركة لكنهم خسروا الحرب.» ' فأيام كامبي معدودة؛ فقد 
أفسحت المبادئ المثالية البطولية التي يمثلها الطريق لعالم جديد من الضرورة العملية 
العامة. ينعى كوروساوا ضياع اليابان القديمة الممظة هذا في الروح النبيلة لفرسان 
السامورايء بنفس الشكل الذي يعترف به بالقيمة الأكثر تفوقًا وهي البقاء على قيد 
الحياة والممذّلة في المثابرة العنيدة لسكان القرية. وعلى الرغم من ذلك» فإن ما يجعل الفيلم 
أكثر إثارة للاهتمام من مجرّد كونه تقسيمًا بسيطًا للأمور إلى أبيض وأسودء هو الطريقة 
التي يُعقد بها الأمور. - وبتحرك اليابان الإقطاعية نحو السلام (كما فعلت اليابان 
الحديثة عام »)١1155‏ فإن المهارات والأخلاقيات السامية لطبقة المحاربين تقل أهمية عن 
المنفعة الاقتصادية التي يمثلها المزارعون. لا تبدو المشاهد التي يقدّمها كوروساوا للمعركة 
بطولية على نحى خاص؛ فهناك القليل من البسالة التي تُميّر المبارزة بالسيف التي تُميّز 
هذا النوع من الأفلام. يُقتّل فرسان الساموراي كا ةين دو سايق إنذان فاصنا من ليس 
في مواجهاتٍ ملحمية مباشرة. يُنتَرّع قطاع الطرق من على متن خيولهم ويُطعّنوا بصورة 
وحشية بسيقان الخيزران المشحوذة: كما يسقط المحاريون وخيولهم في الطين وتشتعل 
النيران في البيوت وساكنوها بداخلها. هذه المشاهد هي نظرات واقعة سوواوية لوحشية 
الإنسان تجاه أفراد جنسه. بالتأكيد. نرى تصرفاتٍ فرديةٌ تنطوي على شجاعة؛ مثل مجهود 
هيهاشي الإيثاري لسحب ريكيشي من كوخ محترق» أو غارة كيوزى الصامتة على موقع 
تمركز لأسلحة قَطّاع الطرق. نرى أمثلة مثيرة للإعجاب للصداقة بين الرجال؛ مثل الرابطة 
القوية الخفية بين كامبي وجوروبي. لكننا كذلك نرى كيف أن الفردية الطائشة» مثل 
مخاولة كيكوفيى تقليد ترقة سلاخ تار آخر آلثي يمكنها أن نهد حياة الآخرين: يذكر 
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كامبي المجموعة بهذا الأمر قائلًا: «في الحرب» ما يهم هو العمل الجماعي. من يظن أن 
اأمر يتحار يوافدظة ميرش نقسه ابكار يضري تطليرة ونضجه لهم عل التقزية البإياتية 
القديمة جدًا بين الواجب (جيري) والهوى الشخصي البشري (نينجو). 
استغرق صنع فيلم «الساموراي السبعة» ١‏ شهرًا. كتب كوروساوا السيناريى مع 

معاونيهء شينوبى هاشيموتى وهيديو أوجونيء في 48 يومّاء أضيف دور كيكوشيوء الذي لم 
يكن موجودًا في التصوّر الأصلي؛ لإضفاء لحظاتٍ كوميدية وسط الدراماء رغم أنه أصبح على 
عكري دورا اكد يكين كامح تورق الإنماع من آل رعهلء أضالة وقد غين|عتادئين: 
وصنع كوروساوا وصفًا مفصّلًا وتاريخًَا شخصيًا لكل فارس من السبعة» وصنع سجلًا 
كاملًا للمزارعين محدّدًا صلاتهم العائلية؛ حتى يمكن للممثلين العيش جميعًا معًا كقرية 

حقيقية خلال تصوير الفيلم. يشدد تركيب كوروساوا للمشاهد ووضعه الحريص للممثلين 
ف أماكنيم على هذه العلاقات. في البداية» يظهر المزارعون وفرسان الساموراي كمجموعتين 
متفرّقتَينَء وتؤكد الكاميرا والمونتاج على ولاءاتهم المختلفة وكلما اقترب بعضهم من بعض 
من أجل هدف مشتركء, تأكّد اعتمانٌ بعضهم على بعض بنحو سينمائي؛ فتظهر لقطة 
متابعة طويلة لكامبي خلال خطابه قبل المعركة الأخيرة كيف أن فرسان الساموراي 
والمزارعين يدعمونه ويقفون خلفهء وخلال المعركة. يجسد القطع السريع بالكاميرا وحدتهم 
وارتباكهم» وتختفي كل ل الفروق الطبقية تحت المطر الشديد. 

في الوقت الذي حقق فيه فيلم «الساموراي السبعة» نجاحًا كبيرًا في شباك التذاكرء لم 

يقدره النقّاد حق قدره في البداية» وجده أتباع النقائية «غرييًا» بنحى كبير. واعتقد دعاة 
السلام أنه يروّج للنزعة العسكرية: بينما كره الماركسيون الطريقة التي يجسّد بها الطبقة 
الدنيا. لكن الفيلم أعاد إحياء الاهتمام بهذا النوع من الأفلام؛ ما أدى إلى بدء موجة جديدة 
من صفاعة افلخ الساعوراى وفك إل تهر أريعين يلاتك قاع ابول أزاقل النيتينيات 
من القرن العشرين. في النهاية احتل الفيلم مكانه في هيكل السينما العالمية كأحد أفضل 
أفلامهاء بِيّدِ أحد أفضل صناع السينما اليابانيين. 
أسئلة 

)١(‏ يمثل الفيلم مجموعاتٍ رئيسية وفرعية مختلفة: قطاع طرقء» فرسان ساموراي» 
قزويين؛ رجالا ونساء؛ من يبادرون بالفعل ومن يقاومون. لأي مدّى يبدو أن كوروساوا 
يفضل إحدى تلك المجموعات على الأخرى؟ وأي تلك المجموعات تفضلها بأكبر نحو ممكن؟ 
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وهل من الممكن قراءة الفيلم على نحى مخالف للسائد وتقدير إحدى تلك المجموعات رغم 
أن الفيلم تقال من شانها أو لدمحطيها انقباها كي 

(؟) يسمي ديفيد ديسر كوروساوا «صانع أفلام جدليّاه مشيرًا إلى النزعات الإنسانية 
والشكلية السارية في عمله. وكيف أن الطبقات الاجتماعية المتعارضة. كسكان القرية 
وفرسان السامؤرايء تتلاقى في فيلم «الساموراي السيعة»» يناوب كورؤساوا كذلك بين 
مشاهد السكون ولحظات الحركة الشديدة. ما الدليل الذي يمكنك العثور عليه في الفيلم 
لدعم قراءة ديسر الجدلية؟ 

(؟) اختر مشهدًا يوضّح قوة كوروساوا الجمالية في أكثر صورها تأثيرًا. لاحظ كيف 
يستخدم تأليف المشاهد وحركة الكاميرا والصوت والمونتاج والأدوات السينمائية الأخرى 
لبناء المشهد؛ ما الغرض الأكبر الذي تخدمه هذه الاختيارات السينمائية؟ 

(4) يستعين كوروساوا يعناصر من الدراما التاريخية «جيذاي جيكي» المصنوعة 
بعناية» وأفلام المبارزة بالسيوف (الشانبارا) العنيفة الخشنة, مازجًا بين ما هو بطولي 
وما هى فكاهي. حِدْ أمثلة لكلا العنصرين في فيلم «الساموراي السبعة». ما أهداف دعابته 
وسخريته؟ وما قدر الجدية التي ننظر بها إلى شخصيات مثل شينو ويوهيي وكيكوشيو؟ 

(5) شاهد الفيلم مره أخرىء لكن هذه المرة انتبه جيدًا للموسيقى التصويرية. ما 
الأدوات الموسيقية التى يستخدمها كوروساوا لتمثيل مختلف الشخصيات والمجموعات؟ 
وككت ونتكيم هذه الحمل للوسيفية التكررة العثر 8 للشتخضيات ؟ وها البوى الذي ضيه 
المؤثرات الصوتية للفيلم؟ أحيانًا تبدى الموسيقى التصويرية غير متوقّعة تماماء كما هو 
الحال عندما نسمع الطيور تُزقزق أثناء أحد مشاهد القتال. ما الأمثلة الأخرى على هذا 
التعارض المتعمّد التي يمكنك إيجادها؟ 
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شكل ١-51؟:‏ فيلم «الشعلة» (راميش سيبيء .)١151/5‏ 


إخراج: راميش سيبي. 
إنتاج: جي بي سيبي. 
سيناريو: سليم خان وجاويد أختر. 


تصوير: دواركا ديفيشا. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


مونتاج: إم إس شيندي. 

موسيقى تصويرية: آر دي برمان. 

إصدار: يونايتد بروديوسرز وسيبي فيلمز في عام 191/6. 
اللغة: الهندية مصحوبة بترجمة مرثئية بالإنجليزية. 
زمن الفيلم: دقيقة. 


ع 


الأبطال: 


دارميندرا ديول بدور فيرو. 

أميتاب باتشان بدور جاي ديف. 

سانجيف كومار بدور تاكور بالديف سينج. 
هيما ماليني بدور بسانتي. 

خايا بادوري يدون رادا ' 


٠‏ أمجد خان بدور جبار سينج. 
ساتين كايى بدور راملال. 
إيه كيه هانجال يدور إمام. 


٠.‏ ساشين يدور حمق 
ماك موهان بدور سيمبا. 
٠‏ أسراني بدور السجّان. 








بعد مرور 3١‏ عامًا على صدور فيلم «الساموراي السبعة» ,)١5155(‏ و5١‏ عامًا على صدور 
فيلم «العظماء السبعة» .)١1170(‏ أصدر صانع الأفلام الهندي جي بي سيبي وابنه راميش 
فيلمًا يشير إليه البعض كأول فيلم «غرب أمريكي هندي». حقّق فيلم «الشعلة» (المعروف 
أيضًا باسم «الجذوات»). الذي اقتّبس بتصرف من الفيلمين السابقينء نجاحًا ساحقًا في 
جنوب آسياء وأصبح فيلمًا كلاسيكيًا على مستوى العالم» كما صعد بنجومه الذكور مثل 
أميتاب باتشان» ودارميندرا ديول» وأمجد خان» وسانجيف كومار لمصاف نجوم بوليوود. 
كسر الفيلم كل الأرقام القياسية الخاصة بشباك التذاكر بعد عرضه لخمس سنوات متتالية: 
وما زال يحتفي به الملايين من معجبيه المخلصين. تُعتبر أغانيه ورقصاته وجزءٌ كبير 
من احواراقه:فحفوظة عن ظهن فلب يالعدين-من الأماكن .حول العالم: 'عتيت أنوياما 
تشوبرا كتابًا عن صناعة فيلم «الشعلة» معتبرةً إياه مرجعًا للسينما الهندية» مشيرة إلى أنه 
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«حوّل مشاهد الحركة إلى فنّ راق» ووضع معايير جديدة ل «الطريقة التي تتحدث بها الأمة 
الوقدية عو 3 

ومثلما يمكن ربط إصدار فيلمَي «الساموراي السبعة» و«العظماء السبعة» بأحداث 
محلية في اليابان والولايات المتهنة: هناك أسبابٌ تاريخية دعت إلى صنع فيلم مثل «الشعلة» 
في الهند سنة 4191/5 فبعد حقبة من بناء الأمة بتفاؤل بعد استقلال الهند عام /19551, 
سقطت البلاد في السبعينيات من القرن العشرين في شعور عام بالأزمة, وكان للصراع 
الديني والفساد الحكومي والعنف الإجرامي والاتهنان العاء اللقافوة والنظاء أثرها عر 
الروح الوطنية؛ تعكس القصةٌ والأسلوبٌ العام للفيلم هذه الظروف المروّعة» في نفس 
الوقت الذي يقدَّمان فيه لحظات من الكوميديا. 

اعتاد قاطع الطريق العنيف ذو الشخصية الجدّابة جبار سينج (الذي يقوم بدوره 
أمجد خان) ترويع قرية رامجرهء وهي قرية صغيرة نائية في جنوب الهند. يريد كبير 
القرية وهى رجل شرطة متقاعد يسمى تاكور بالديف سينج (يقوم بدوره سانجيف 
كومار). القبض على جبار ومحاكمته أمام القانون, لكنه لا يملك القوة للقيام بهذا بمفرده؛ 
فيقرر الاستعانة بشابَّين هما فيرو وجاي ديفء اللذان أظهرا مهارة وشجاعة عندما قبض 
عليهما كنشَّالين منذ خمس سنوات. فيرو (دارميندرا) وجاي (باتشان) أبعد ما يكونان 
عن العظماء السبعة. في أحد المشاهدء يركب كلاهما دراجةً نارية في أحد الطرق السريعة, 
ويرتديان سراويل من الجينز ومعاطف من قطن الدينم المتين فوق قمصان ضيقة. ويما أن 
هذا قاع يوايوودئ! نيتنا يفنيان يحماقن أكناء ركوبهما الدراجة مؤدكرن حركات زلهاء أثناء 
ذلف كنا مدتضيق كل مقي ةةاةالكفى هرضن للكنناقة الكن يمكدهما كذلك أن يكونا فاسيينه 
أو شجاعين أو عاشقّين أو حزينَّين عندما يتطلب الأمر ذلك. وكما هو الحال في معظم أفلام 
بوليوود» فإن الفيلم مليء بالعواطف لأقصى حدٌّ ممكن. يمكن القول إن قصر الفيلم على 
أسلوب أو نوع سينمائي محدّد سيؤدي إلى إغفال الطريقة التي تدمج بها بوليوود عادة 
فق القصنة الذرانية والعروض الموسيقية والحركة والميلودراما في ثلاث ساعات تقريبًا من 
التسلية المفعمة بالنشاط والتي تقدّم الغناء والرقص والمغامرة والضحك والبكاء. 

يبدأ فيلم «الشعلة» بمشهد يُظهر قطارًا يتوقف في محطة مهجورة, يخرج منه رجل 
بزيٌّ رسمي ويسأل عن التاكور (وهو لقب توقير لأحد أفراد الطبقة العليا من مُلَّاك 
الأراضي التي يعود نسلها إلى طبقة إقطاعية من المحاربين الأرستقراطيين). يسير الرجل 
خلال صحراءً قاحلة صخرية» يمكن أن تكون وايومنج أو نيومكسيكوء تصحبه موسيقى 
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تصويرية نشطة من الصفير ومداعبة الأوتار والدق على أدوات النقر الهندية. يحييه 
التاكورء وهى شخص يثير مظهره الكآبة ملفوف بشالٍ رماديء ويوضّح له حاجته إلى 
رجلّينء وهما فيرو وجايء للقيام بمهمة ما. عندما يوضح الزائرء وهو سجّانء أن الرجلين 
ما هما إلا لصان حقيرًا الشأنء يرد التاكور بأن لهما حسناتهما كما أن لهما سيئاتهماء 
مَوْضك] كيف أنهها نهدا حياقة ذات قرة ا غذدها هاحمة مجموعة من قَطاغ الطرى القطار. 
يُعرَض الهجوم بنحو درامي من خلال مجموعة من مشاهد الاسترجاع المثيرة التي تذكّرنا 
بعشرات من أفلام الغرب الأمريكي. يهاجم قَطَّاع الطرق القطار على متن الخيول نازلين من 
المتجدرات؛ يفاط الناكون فيكض السجيدن الشائن نإظلاق الناز فل فيؤهها الهدوية: 
يُثبت فيرو وجاي مهارتهما بالانخراط في القتال بالقبضات والمسدسات وسعة الحيلة. 
عندما يُصاب التاكور من جراء إطلاق النار» يجب عليهما التقرير إن كانا سيهربان أو 
ينقذان حياته؛ لذا يقرران اللجوء للقرعة برمى العملة وهي حركةٌ دلالية ستصبح إحدى 
الأفكار المتكرّرة خلال الفيلم. 1 1 

يعود خزء مخ متعة مشاهدة فيل «الشعلة» إل إذراك اتلميحاتة الضشهنية للأفلام 
الأخرى. تستدعي «أغنية الطريق» على متن الدراجة النارية للأذهان حماس راج كابور 
كمتشرد في فيلم «المتشرد» («أوارا»» .)١115١‏ تصرفات آمر السجن الغريبة المتشنّجة وشاربه 
الذي يشبه شارب هتلر يذكران بأداء تشارلي تشابلن في فيلم «الديكتاتور العظيم» )١55-0(‏ 
رغم أن أسراني يحول الدور إلى سخرية لاذعة من الاحتلال البريطاني. ريما يذكرنا قاطع 
الطريق جبار سينج بكالفيرا في فيلم «العظماء السبعة» لكن أداء أمجد خان يفتقر إلى 
النعانة يضورة كييرة::رقع :انفجارة ف الضتكك:الضاكب ون الحين والآخن. عاقب سيت 
أتباعه بلعبةٍ سادية للروليت الروسي تتضمن ثلاث رصاصات لستة رجال ويعامل عائلة 
التاكور بقسوة رهيبة بنحو يذكرنا بمعاملة شخصية فرانك التي حسّدها هنري فوندا 
تحاظة ماكيين:ق فيلم «تخدك:ذاك مزَة فق القزن» 5 5١؟):‏ 

لاحظ الطريقة التي جرى بها تصوير ومونتاج هذا المشهد الانتقامي الشرير؛ يُعرّض 
مسكن العائلة الذي يعمّه السلام بتتابع من اللقطات المركّبة بعناية» نرى عم الحفيد من 
خلال عجلة سيارة بينما تُحضر والدته الطعام على أرجوحة: كما نرى المنزل في الخلفية, 
تعلق خالةة الحميلة القاية اللايين 'العسولة» ويينما يتحدكون يشآن هذا وذاك تسمع 
مجموعة من الطلقات. في البداية يظنون أن زوج رادا هى من أطلق الرصاص حيث كان 
يتدرب على إطلاق النار في التلال. لكن عندما ينظرون من خلال عجلة السيارة» يرون أنه 
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سقط أركا: يجري العم والأم والخالة لكن كلا منهم يموت بنيران التتدقية قالقطة ثاركة 
ويقعون بالحركة البطيئة كأنهم ضحايا في أحد أفلام سام بيكينباء وينهار حبل الغسيل 
دكا كوت مثا مسر ضريي الا بحومة الشيوقة تس بلك التلحة الاق يفقت حل 
بمفرده على صهوة حصانه فوق صخرة ضخمة:؛ ويبدو أنه يصفق بيديه» لكنه في الواقع 
يكسر بعض ثمرات الجوز في راحتّي يديه؛ إنه جبار الذي هرب من السجن وتتدلى بندقيته 
غال ككية.«وييكها (يمتحهن الحكخ ولا:قز ال الاركويهة :تنما بلأبيطاء مههرة ضتتها العرف: 
يوركضن لفل ف القامتة من عمر ضاركا من التول؟ يكن جبان حصانة البييط ببطء المتكون 
الصخري حيث يقف الصبي مرتجفًا. تُظهره الكاميرا ثم تُظهر الصبي ينظر كلاهما إلى 
الآخر عبر الأرجوحة» تنتحب الهارمونيكا بِأَسَى عندما يمسك جبار ببندقيته ويصويها تجاه 
الصبي. 

هناك بعض الجذوات الرومانسية في فيلم «الشعلة»؛ تأسر بسانتي السائقةٌ الثرثارة 
للتونجا - وهي هري جورية تخفيية كورها الأحصنة - قلبَ فيروء وعندما تذهب السائقة 
إلى المعبد لتطلب من الإله شيفا زوجًا طيبًا (كعادة النساء غير المتزوجات في الهند)ء يحا 
فيرو تجسيد شخصية الإله وتنكشف حيلته؛ ويستفزَّها فيرو بأغنية «الغضب يجعل لت 
الجميلة تبدو أجمل». وبينما يتميز توددهما في البداية بالكوميديا والفكاهة» فإن علاقتهما 
الرومانسية تواجه مشكلةً جدِّية لاحقًا؛ يقبض أحد قطاع الطرق على بسانتي وتضطر إلى 
الرقص في الشمس الحارقة وإلا يموت فيروء ويينما يشاهدها حبيبها عاجرا وقد ربطوا 
وثاقه إلى وتدين كبيرين» فإن قطاع الطرق يكسرون الزجاج تحت قدميها لكنها تستمر 
في الرقص وتغني: «لن أتوقف عن الرقص ما دام في جسدي نفس يتردد.» على العكسء 
فإن من يحبها جا أكثر تباعدًا ورصانة. ترتدي راداء زوجة ابن التاكورء الساري الأبييض 
الخاص بالأرامل. وبما أن الأرامل في الهند يُتوفع أن يبقين من دون زواجء فإن علاقتهما 
المالاقة تقخصن غزة نظر ا كدرمق سيد 

كان لفكرة الانتقام الدموي صدّى خاصٌ لدى الجمهور الهندي في السبعينيات؛ فبعد 
تقسيم الهند إلى بلديّن عام /ا155: هاجر ملايين المسلمين شمالا إلى باكستان: بينما ارتحل 
ملايين الهندوس جنوبًا إلى الهند. غالبًا ما كان يتصارع الطرفان أثناء ذلك؛ مما أدى 5 
اندلاع قتالٍ عنيف خلّف وراءه نصف مليون قتيل وميرانًا من الحقد والعواء ةا إن 
يوْمتا هذا: كانت العاكلات دي في الشارم .وكاق التاجون يصرخون مطاليين بالقضناض:. 

لأكثر من عقدين من الزمان» تجنبت الأفلام الهندية بوجه عام فكرة العقاب الديني» 
لكن في عام 151 ووسط اضطراب اقتصادي متزايد واتهامات بالفسادء أعلنت رئيسة 
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الوزراء الهندية إنديرا غاندي حالة الطوارئ العامة وتعليق الحقوق المدنية لمدة غير مسبوقة 
وصلت إلى ١‏ شهرًا. ووسط هذا المناخ المليء بالأزمات» قرّر آل سيبي صنع فيلم «الشعلة». 
كان جي بي سيبي )٠١٠١17-1115(‏ قد خبر العنف المخلَّ بنظام البلاد الناتج عن الانفصال 
بشكلٍ مباشر. وبعد اضطراره إلى الهروب مع عائلته من مدينة كراتشي (الموجودة بباكستان 
حاليًا) إلى مدينة بومباي (مومباي الهندية حاليًا)» ترك ممطكات ومدكرات الحاظة وزادة: 
ورغم غناه فيما مضىء, اضطر إلى العمل في وظائفَ صغيرة» منها بيع السجاد والبناء. 
أصبح جي بي مهتمًا بالسينما أثناء مشاركته في بناء منزل للممثلة الهندية الشهيرة 
نرجس دوت,ء ويعد تجرية التمثيل والإخراجء أقنع الأب ابنه بالانضمام إليه. ويعملهما معًا 
كمنتج ومخرجء صنعا بعضًا من أكثر الأفلام نجاحًا في الهند مثل «طريقة» (أندان )١51/١‏ 
و«سيتا وجيتا» («سيتا أور جيتا»» ؟/191١).‏ وكان من المنتظر أن يكون «الشعلة» فيلمًا أكبر 
حتى من سابقيه؛ حيث كان ن أول فيلم هندي يُصوّر بمقياس ٠‏ مليمترًا بصوت مجِسّم. 
استجان حجن حا متحي بوولنية راميش تقروقهها المفضّل لكتابة السيناريو المكوّن من سليم 
خان وجاويد أختر لصنع قصة من ملخّص للنقاط الأساسية من أربعة أسطر. ب بنى المخرج 
الفنى رام يديكار والمصوّر السينمائي دواركا ديفيشا مدينة كاملة بين 00 الضخمة 
والمسطحات في راماناجارام التي تبعد ساعة بالسيارة عن مدينة بنجالور. اختير أميتاب 
باتشانء الذي كان في مرحلة تراجع في أوائل مسيرته» للقيام بدور جايء واختيرت خطيبته 
جايا بادوري للقيام بدور الأرملة» رادا. تزوّجا قبل بدء الإنتاج بأربعة أشهر وأصبحت 
حبلى أثناء التصوير. في نفس الوقت نشأت علاقةٌ غرامية بين دارميندرا وهيما ماليني (التي 
قامت بدور بسانتي)» وتزوّجا بعد إصدار الفيلم بخمس سنوات. 

كان إنتاج الفيلم يسير ببطء؛ فقد استغرق تصوير أغنية الدراجة النارية ”١‏ يومّاء 
بينما صُوّرت مذبحة عائلة التاكور في 5؟ يومًا. كانت الأغنيات قد سحلت مسبقًا يواسطة 
مغنين محترفين يسمّون «مغنو البلاي باك» كما يحدث مع معظم أغنيات الأفلام في بوليوود, 
ويؤديها الممثلون لاحقًا أمام الكاميرا بمزامنة حركات الشفاه. هؤلاء المغنون مشهورون 
في الهند في أغلب الأحوال بنفس شهرة نجوم الأقلام. وخلال مرحلة ما بعد الإنتاج» كانت 
مدة النسخة الأولية للفيلم أربع ساعات ثم خفضها مجلس الرقابة إلى ٠٠١‏ دقيقة:؛ مُخوَلًا 
بالصلاحيات التي أتاحتها حالة الطوارئ التي فرضتها رئيسة الوزراء إنديرا غاندي. من 
بين أمور أخرىء لم توافق الرقابة على النهاية التي ينتقم فيها التاكور من عدوّه بسحقه 
بحذائه المزّد بمساميرء بل استُّبدلت بها أخرى تصل فيها الشرطة في الوقت المناسب لإيقافه. 
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لم يحقق «الشعلة» نجاحًا سريعًا؛ فعند إصداره في الخامس عشر من أغسطس 
(وهى عيد الاستقلال الهندي) استّقبل بمراجعاتٍ سلبية واستقبالٍ فاتر في شباك التذاكر. 
بمرور الوقتء تحسّنت سمعته بتداول أخباره؛. وكسر الفيلم كل أرقا إيرادات السينما 
التجارية في الهند؛ وأصبح جبار سينج ظاهرة قومية» بينما أصبح أميتاب باتشان نجمًا 
من نجوم الصف الأول. أما موسيقى الفيلم لآر دي برمان» والتي صدرت على شرائط 
كاسيتء؛ فقد أصبح لها كيانها الخاص المستقل عن الفيلم. واحتل الفزلم مكانه في :هيفن 
الأنواع السينمائية العالمية باعتباره مساهمةً هنديةٌ متميزة في أسطورة البطل المحارب. 


اسئلة 


)١(‏ ما الذي يبدو هنديًا على نحو متفرد بشأن هذا الفيلم؟ سجّل الكلمات أو الصور أو 
الأحداث التي تحتاج إلى تفسير أو يبدو أن لها معاني غير مألوفة لأغلب الجمهور الأمريكي. 
ابحث عن دلالتها في الثقافة الهندية واربط بينها ويين المعاني الكبرى للفيلم. 

)١(‏ يمتلئ فيلم «الشعلة» بتلميحاتٍ لأفلام أخرىء منها أفلام الغرب الأمريكي الأمريكية 
والكلاسيكيات الهندية. حدّد أمثلة لهذا الاقتباس السينمائكى. هل يُعتبر هذا مسألة اعتراف 
بالفضل أم فقرًا في الخيال أم شيمًا آخر؟ ْ 

(؟) استبدل مجلس الرقابة الهندي نهاية الفيلم الأصلية؛ حيث لم ترُق له فكرة أن 
يطيّق الناس القانون بأيديهم. لماذا كان يُشَكّل هذا الأمر مشكلة عام 1516؟ ابحث لمعرفة 
المزيد عن نهاية الفيلم البديلة» وأعط أسبابًا لرأيك بشأن هل يجب أو لا يجب تغيير النهاية. 

(4) اختر مشهدًا مثل مشهد مهرجان هولي للألوان (عندما تُغير عصابة جبار على 
القرية) أى مشهد معسكر جبار (عندما تغني الراقصة أغنية «محبوبة محبوب») وحلّله 
سينمائيًا. انتبه جِيدًا لاستخدام الأكوان والصوت والتصوير والمونتاج. ما المبادئ الجمالية 
التي ترى أنه قد جرى استخدامها؟ وما مدى فاعليتها؟ 

(5) تشتهر بوليوود بإقحام الأغنيات والرقصات في أفلامها. إن أشهر الأغنيات في فيلم 
«الشعلة» هي «هذه الصداقة» (دييه دوستي») (خلال مشهد الدراجة النارية) و«القلوب في 
بوه هدك هولق ك ولي ديل») (خلال ميزجان الالوان) وكعوية» زف بسك رهاز 
و«بدون حسنة» (دكوي هاسينا») (خلال ركوب العرية التي تجرها الخيول) و«ما دام 
في جسدي نفس يتردد» («جاب تاك هاي») (عندما ترقص بسانتي لإنقاذ حياة حبيبها). 
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شاهد أغنية أو اثنتين من تلك الأغنيات وفسّر وظيفتها داخل الفيلم. على سبيل المثال» هل 
تساهم في تطور القصة أم تطوّع حركة السرد لصالح الاستعراض؟ 

(1) قارن بين مسرح أحداث فيلم «الشعلة» وشخصياته وأفكاره بنظائرها في فيلم 
«الساموراي السبعة» أو «العظماء السبعة». ما أوجه التشابه والاختلاف التي تلاحظها بين 
البلدة في جنوب الهند والقرية الريفية في اليابان الإقطاعية والمجتمع المكسيكي بعد انتهاء 
الحرب الأهلية الأمريكية؟ هل قَدَّم عامة الناس على نحو يثير تعاطفنا أكثر أم أقل معهم؟ 
وما الذي يدل ذافكا الموريه القلف؟ وكيف تضدر النطولة ف كل اند 

(0') يوضح باحث السينما الهندي ويمال ديساناياكي في كتابه «الميلودراما والسينما 
الآسيوية» (مطبعة جامعة كامبريدج» )١1947‏ بعض النقاط النقاشية الثقافية التي ريما 
تكون متعلّقة بفيلم «الشعلة». يقول إن «معظم الثقافات الآسيوية تعتبر معاناة البشر 
كحقيقة شائعة من حقائق الحياة» (4) وإن الثقافة الهندية بشكلٍ خاص تنظر إلى الشر 
كشيء «هام ولا مفر منه بالنسبة إلى النظام الاجتماعي» حيث يعمل كنوع من الهزيمة أو 
الفشل مصدره الآلهة؛ لتظهر طبيعة الخير بنحى أفضل عن طريق التضاد .)١1١(‏ كيف 
تساعدنا هذه الأفكار في فهم فيلم سيبيء خاصة فيما يتعلق بفيلم «الساموراي السبعة» 
أو «العظماء السبعة»؟ 
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لقطة مقربة: طريق التنين 





شكل ::8-١‏ فيلم «طريق التنين» (بروس ليء 7/ا5١).‏ 


إخراج: بروس لي. 

كتابة: بروس لي. 

تصوير: تاداشي نيشيموتو. 
مونتاج: ياو تشونج تشانج. 
موسيقى تصويرية: جوزيف كو. 


إخراج فني: هسين تشيان. 














بكل المقاييس» بروس لي هو النجم الأوحد بلا جدال لأفلام الكونغ فى التي صَنِعت في هونج 
كو قعل مدان بحداة يوون ل القضيرة (1549 159/5 ):وظطهوى حفنة فق مه الأفلاج 
الكترى قد تفع انلك الكوتع "ذو التجتل تكانة غاليةومنم أتلويه الشاص فق نون 
القتال» وترك إرنًا خالدًا. أوحت شخصيته على الشاشة بصنع عدد لا حصر له من الأجزاء 
المكمّلة لأفلامه, والأفلام التي تعيد صنع أفلامه والأفلام التي تُقلّدها تمامّاء وما زالت تخرج 
للنور كتبٌ عن حياته وفلسفته وأفلامه وطرقه في القتال. كان بروس لي قدوة لأجيال من 
المعجبين المخلصين له. لكن أثر بروس لي كان أكبر من مجرد أثر شخصي؛ فكما يقول 
المؤرخ السينمائي ستيفن تيو: «لم يقم أي رمز من رموز السينما في هونج كونج بمجهود 
للجمع بين الشرق والغرب معًا بثقافة مشتركة مثل المجهود الذي قام به بروس لي.» ' 
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إنتاج: رايموند تشى وبروس لي. 


توزيع: أستديو جولدن هارفست وآشيا ميديا في عام ؟/151. 


ع ام لضام 


زمن الفيلم: دقيقة (هونج كونج)ء. 8/8 دقيقة (الولايات المتحدة). 


الأبطال: 


بروس لي بدور تانج لونج (أو التنين). 
نورا مياى بدور تشين تشنج هيوا. 
تشاك نوريس بدور كولت. 

بينج أو وي بدور هوى. 

تشونج هسين هوانج بدور «العم» وانج. 
رويرت وول بدور فريد. 

إنج سيك وانج بدور المقاتل الياباني. 
دي تشين بدور أه كوين. 

توني ليى بدور توني. 

يونيكوم تشان بدور جيمي. 

فى تشينج تشين بدور تومي. 

جون تي بين بدور الزعيم. 
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ولد بروس لي في مدينة سان فرانسيسكو الأمريكية للي هوي تشون وزوجته الأوراسية 
جريسء وسّمي اسمًا كانتونيًًا وهو جون فان (ويعني «يعود مرة أخرى») بسبب أن والديه, 
اللذين صحباه معهما إلى موطنهما هونج كونج بعد مولده بفترة قصيرة, كانا يؤمنان بأنه 
سيعود إلى الولايات المتحدة كشابٌ ناضج. حصل لاحقًا لي على اسم فنيٌ صيني هو لي 
شياولونج (ويعني «التنين الصغير») واسم إنجليزي هو بروس لي. . 

ورغم أن جريس كانت من عائلة غنية» وهوي تشيون كان ممثلا ناجمًا في السينما 
والأوبرا الكانتونية» كانت الحياة صعبة في هونج كونج. غزت اليابان المدينة عام ١915١‏ 
واحتلتها حتى عام 555١؛‏ مما أدى إلى إغلاق المدارس وترشيد الطعام وترحيل العائلات 
العاطلة عن العمل إلى بر الصين الرئيسي. وبعد الحربء امتلاً الحي الذي يعيش فيه لي 
حتى الاختناق بجموع الصينيين الفارٌين إلى الاتجاه الآخر, الهاربين من الصين الشيوعية 
إلى هونج كونج. امتلآت شوارع المدينة بعصابات الشوارع المتناحرة» وكان في أغلب الأحوال 
يضطر إلى الدفاع عن نفسه. واجه لي التحدي بحماس وانخرط في شجاراتٍ كثيرة» لدرجة 
أن والده؛ الذي كان يمارس الملاكمة الصينية (التاي تشي تشوان) علّمه ما كان يعرفه عن 
الفنون القتالية. حاول هوي تشون كذلك تحويل انتباه ابنه نحى مُتنفُس أكثر إنتاجية وهو 
التمثيل؛ فمنذ السادسة وحتى الثامنة عشرة من عمرهء ظهر في نحو عشرين فيلمًا في هونج 
كونج» لكنه ظل يتورط في المشاجرات. ويعد إحدى المشاجرات الكبيرة» تعرّف على الأستاذ 
ييب مان وهو أستاذ في أسلوب وينج تشون القتالي في الكونغ فو. كان هذا الأسلوب عبارة 
عن منهج انسيابي في فن الدفاع عن النفس وهو أكثر عمليةٌ من الحركات الجمالية للتاي 
تشي. تشرّب بروس لي هذا الأسلوب بطاقة ومهارة مدهشتين وكرّس عامًا للتدريب القاسي؛ 
لكن قتاله في الشوارع استمر. وعندما علم والده من الشرطة أن أحد خصوم ابنه كان ابن 
لأحد أعضاء عصابة الثالوث الصينيء كان الوقت قد حان لإبعاد لي عن هونج كونج. 

في عام 1509 عاد الشاب بروس لي إلى سان فرانسيسكى ثم انتقل إلى مدينة سياتل؛ 
حيث أنهى المرحلة الثانوية. والتحق بجامعة واشنطن حيث درس الفلسفة» وأعطى دروسًا 
في فنون القتال ليدفع تكاليف الجامعة. تعلَّمِ الجمع بين هذين الاهتمامين» دراسة الفلسفة 
والتدريب على القتال» بتطوير نسخته الخاصة المهجّنة من فنون القتال والتي سماها 
«جيت كون دو» وتعني «طريقة القبضة الاعتراضية». أكد هذا المنهج الشخصي عن الو 
والمرونة والعفوية والعملية. صّمَّم هذا الأسلوب ليلائم ظروف قتال الشوارع الحقيقي. 

في عام 1175ء ويعد بناء سمعة لنفسه في مسابقات القتالء انتقل إلى لوس أنجلوس 
برفقة زوجته الجديدة ليندا. لم تكن أولى محاولاته لدخول هوليوود ناجحة تمامًا؛ ففي 


ال 
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عام 1577, استعانت به شبكة إيه بي سي للظهور في مسلسل «الدبور الأخضر» («ذا جرين 
هورنيت»), لكن أُسيّد إليه دور كاتو؛ خادم البطل الخصوصيء بينما قام بالشخصية 
الرئيسية فان ويليامز. وفي عام »1517١‏ ويعد الظهور في عدد من الأدوار الثانوية» حاول 
إثارة اهتمام وارنر براذرز لإنتاج مسلسل تلفزيوني عن فنون القتال. لكن الدور الذي 
كان يريك القيام جه أستد إلى ديفيد كارالزين الذس كان يعرف القليل من الكو فوم لكنه 
كان يتحدث الإنجليزية جيدًا وكان أبيض البشرة. لم يبدُ أن هناك مستقبلًا كبيرًا في ذلك 
الوقت لأبطال الحركة غير البيض على الشاشات الأمريكية. لكن في هونج كونج. والتي كان 
مسلسل إيه بي سي مشهورًا فيها باسم «مسلسل كاتو». كان بروس لي شهيرًا بنحى كبير. 
وسيب حياط لل الشديه من 'معاملة,دبخاعة الترفية الأدريكية له وتطامه لتحصول عل 
أدوار أفضل في السينماء لجأ إلى المدينة التي نشأ فيها. 

في ذلك الوقت, كان أستديى شى يسيطر على صناعة السينما في هونج كونج. لكنهم 
اعتبروا طلبات بروس لي المتعلقة بالراتب وحرية الإبداع مبالقًا فيها جدًا. عوضًا عن ذلك 
ذهب لي إلى رايموند تشى من الأستديو المنافس» جولدن هارفستء كان أول أفلامه من إنتاج 
تشى هو «الزعيم» (ذا بيج بوس, )١191١‏ (والذي صدر في الولايات المتحدة تحت عنوان 
«قبضات الغضب» (فيستس أوف فيوري)). صُوّر الفيلم ودارت أحداثه في تايلاند» ويحمل 
طابع حياة ورؤية بروس لي الشخصية؛ إذ يصل بطل الفيلم» تشينج تشاو أون؛ وهو 
شاب ريفي من جنوب الصينء إلى بانكوك للعمل مع أولاد عمومته في مصنع للثلج» وعندما 
يكتشف أقاوب تينج أن'المصتتع واجهة لتهريب المخذرات» يبداءون في الاختفاء على نحى 
غامضء يمتلئ تشينج بالشك ويكره الطريقة التي تُعامّل بها عاتلته لكنه وعد والدته أل 
يعررظ فق أى مشكلات وهى ومن يكحلتو فى قيمة يزطذيها أنظتها له ى أول فضف مباحة 
من القينم! مظاك فيد هق الحيان يطهف إل مواجمة العساةوالكرين الأكورين الذي 
يسيئون معاملة أقاربه» لكن عندما تُنَرّع التميمة من رقبته خلال أحد الشجارات؛ ينضم 
تشينج للقتال: ويتخلّص من أفراد عصابة الزعيم بمهارة مدهشة وسرور ظاهر. لم يكن 
هذا يمثل طقوس القتال المعروفة لدى أستديو شو؛ فلم يكن تشينج مقاتلًا نبيلًا بالسيف 
يتصرّف طبقًا لقواعد موقرة ومبجّلة. بل كان رجلا من عامة الناس ذا قلب طيب ولدّيه 
رلك لعاكقم :مر بح الحتف: والشرجهة: والشبا را الذى: نو امه عامة لقان عن تو مكل 
عامة الناسء يمكن أن يشتهي النساء والخمر بشكلٍ مؤقّتء لكن عندما يتركز انتباهه, 
يمكنه مواجهة كل قاطع طريق ورئيس عصابة حقير الشأن في طريقه نحو الزعيم الكبير. 
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صدر فيلم لي الثاني لأستديى جولدن هارفست «قبضة الغضب» («فيست أوف 
فيوري». 191777 الذي صدر في الولايات المتحدة تحت اسم «الاتصال الصيني» («ذا تشاينيز 
كونيكشن»)). تدور أحداث الفيلم في أوائل القرن العشرين في شنغهاي عندما احتلّت اليابان 
جزءًا كبيرًا من المدينة» ويضرب على وتر وطنيٌ قويّ جدًا. يقوم لي بدور تشين جين وهو 
طالب يدرس الجينج وى (وهو أسلوب كانتوني في الكونغ فو) ويُّجَنَّ جنونه عندما يكتشف 
موت معلمه. يشك تشين في وقوع جريمة: لكنه يحاول الحدَّ من غضبه المحتدم بعد تحذير 
خطيبته وزملاته الطلبة له. ولسكب المزيد من الزيت على النار» يصل وفد من خبراء 
الكاراتيه اليابانيين المحنّكين من مدرسة منافسة وقد أخذوا يهزءون من تشين وزملائه 
بشكلٍ مُخز. يقدَّم اليابانيون فصل تشين بلافتة تقول «رجال شرق آسيا المرضى» في إشارة 
إلى أن الصينيين ضعفاء. لاحقّاء وفي حديقةٍ عامة» يمنعه حارس هندي من الدخول مشيرًا 
إلى لافتة تقول «ممنوع دخول الكلاب أو الصينيين». لم يكن تشين ممن يدّعون مثل هذا 
الازدراء يمرٌ مرور الكرام؛ بل يتحدى الأجانب الذين لا يحتمل وجودهم: مجررًا إياهم على 
إعلان الندم والاعتذار» رغم أنه من الواضح أنهم يمتلكون الكلمة النهائية. 

حقق «قبضة الغضب» نجاحًا كبيرًا؛ فقد راقت فكرة الفخر العرقي الجمهور المحلي 
الذي كان الكثير من أفراده يشاركون لي بُغضه للاحتلال الأجنبي» وتوحدوا مع روحه 
المتمرّدة. تحوّل جسد لي المرن وأسلوبه الشرس في القتال إلى أيقونتين» في نفس الوقتء 
كانت صناعة السينما في هونج كونج تنتقل من السيوف إلى القبضات»؛ كان بروس لي في 
أفضل حالاته. وكان مستعدًا لكتابة وإخراج والمشاركة في إنتاج وبطولة فيلم كونغ فى 
شامع به. 

كان ذلك الفيلم هو «طريق التنين» ,١1577(‏ أعيدت تسميته إلى «عودة التنين» في 
الولايات المتحدة). كان إنتاج الفيلم مشتركًا بين أستديو جولدن هارفست وشركة بروس 
ليء كونكورد برودكشنء وصُوّر في إيطاليا. يعرض الفيلم قصةٌ معتادة؛ يصل تانج لونج؛ 
صبيّ قروي من ريف هونج كونج. إلى روما للمساعدة في إدارة مطعم العائلة الذي يديره 
العم وانج. يُستقبّل تانج لونج (الذي يعني اسمه التنين الشرس) ببرود بواسطة ابنة 
مه التحفيلة تقية القن حتفن كاداكه النسيطة كنا مكاملة الدذق الككوو يده كله حيفظ 
شقوو نه هك عض فونه الشرة: لعن عددها ديد نعطانة سن الأسزان املع بدهواة 
لونج إلى مواجهتهم؛ مثبنًا أن ممارسة الملاكمة الصينية ببراعة يمكنها التفوق على كل 
أنواع فنون القتال أو الأسلحة الأجنبية الأخرى. يرسل رجل العصابات الذي يريد الحصول 
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على المطعم لأفراضه الخاصة الشريرة جماعاتٍ من المجرمين والقتلة المأجورينء لكن تانج 
يكون على قدر التحدي مع كل هجوم. يعلّم لونج النّدّل القتاله ويصبح بطلهم؛ ويحصد 
إعجاب وحب تشين. المواجهة الكبرى الحاسمة في الفيلم هي مواجهة فردية ضد بطل 
أمريكا في الكاراتيه» وهو شخصٌ قويٌّ أشقرٌ يسمَّى كولت. يتقاتل لونج وكولت (الذي 
يقوم بدوره تشاك نوريس) حتى النهاية في مدرّج الكولوسيوم؛ مما يستدعي للأذهان 
مواجهات المجالدين في روما القديمة.ء لكن جمهورهما هذه المرة كان قطة شريدة. 

عندما يدخل بروس لي الكولوسيوم؛ تعرض الكاميرا وجهة نظره بلقطة بانورامية 
أفقية واسعة لداخل المدرج ثم تنتقل إلى لقطةٍ مقربة بسرعة لتشاك نوريس وهو يقف 
في واحدة من الفتحات الصخرية. يرتدي نوريس الحزام الأسود والكيمونى الأبيضء بينما 
يرتدي بروس لي ملابس سوداء بالكامل. تنتقل الكاميرا بين الرجلين حيث يفرد نوريس 
قبضته اليمنى في تحدٌّ صامتء. مشيرًا بإيهامه إلى الأسفل صانعًا علامة الهزيمة كما 
كان يفعل قدماء الرومان» يقبل لي التحدي بتلويح رشيق من يده اليسرى. في التتابع 
الخال للقطاف تشاهيهما يستعذان المعزكة عل مول؟؛ يفك التحزام :وتكلٌ أزران القميض 
وتُفرقع براجم الأصابع وتنثني العضلات حتى يقف الرجلان عاريّي الجذعين. في هذه 
النقطة, تتنقل الكاميرا بينهما عارضة ضربات ولكمات الإحماء بلقطات متوسطة قبالة 
البناء الأزرق الرماديء الصوت الوحيد الذي نسمعه يصدر من القطة الصغيرة التي 
تراقبهما. عندما يقترب الخصمان أحدهما من الآخر تصبح الكاميرا أكثر رشاقة؛ إذ ترتفع 
إلى أعلى لتعرض لقطة من زاوية عُليا تظهرهما بين عمودّين صخريّينء وتتحرك معهما 
أثناء دورانهما بعضهما حول بعض ثم تتوقف فجأة عندما يتّخذ نوريس أولى خطواته 
المتردّدة التي يصحبها قرع الطبول. يمثل مواء القطة الحادٌ شارة بدء هجوم بروس لي 
الغاضب والشرس كهجوم الحيوان. نرى كلا منهما يصيح ويندفعء بينما يتسارع إيقاع 
الكاميرا بقطع ريع بالتركيز على لي ثم على نوريس ثم على كليهما. يسقط لي أولا لكنه يقوم 
ليتلقى المزيد من الضربات العقابية: سلسلة من اللكمات موجهة إلى رأسه وصدره تُبرز 
الموسيقى التصويرية قوة كلّ منها. يستمر القتال لست دقائق أخرى تقريبًا قبل أن تنقلب 
الأمور ويترنّح نوريس ويسقط أرضّاء ويؤكد الفيلم على صدمته بموسيقى آخذة في الخفوت 
ولقطة ضبابية للمشهد الذي أمامه. وعندما ينتهي القتال أخيراء يغطي لي خصمه بالكيمونى 
اللقن (اللحراء الكنوة فق« تيجيل و إعترافت رأف الخصم الوحيه الذى ستيه هالفل. 
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يقود فيلم «طريق التنين» لي» بطريقة ماء إلى منطقة جديدة, تؤكدها اللقطات التي 
تشبه صور البطاقات البريدية وتصوّر كنوز روما المعمارية على مسرح الأحداث الأوروبي 
للفيلم. كما أن أسلوبه أقل جديِّةٌ من الفيلمين السابقّين للي. لا يقدر تانج الذي تقرقر 
معدته بسبب الجوعء على قراءة قائمة الطعام» ويواجه مشكلة مع الطعامء. يظل يسأل 
عن مكان الحمام. لاحقّاء عندما تخيره تشين بأن يتصرف مع الإيطاليين في الشارع بلطف 
وودء ينتهي به الحال وقد عاد إلى المنزل بصحبة فتاة ليل. تُعَرَض هذه المشاهد من أجل 
إضبحاك الجمهور لكن عتما يخلع تانج قميضه :كتفي التضرفات الخؤقاء ,ويظون سس 
بروس لي المشدود وشراسته في القتال. ريما يبدو لي عاديا وحتى نحيفا في ملابس الشارع: 
لكن عندما يخلع ملابسه من أجل القتال يتحوّل إلى آلة قتال عنيفة. تترقرق عضلاته المرنة 
وتتمدد مع كل نفسء ويتحرك للأمام والخلف برشاقة مذهلة مسدّدًا ضريات تفاجئ عدوه 
بسرعتها وقوتها غير المتوقعتين. هذا هو المشهد الذي ينتظره معجبوه؛ متعة مشاهدة جسد 
برووس لي أثناء الحركة؛ إنها اللغة العالمية للبراعة الجسدية التى تتجاوز الحدود الثقافية 
والأسواق العالمية. 

تعرّض بروس لي للانتقاد والتقدير على حد سواء من النقاد الذين يربطون بين جسده 
وبين النرجسية والقومية والسياسات العرقية. يقول البعض إن كل هذا الاستعراض الواعي 
أماح الكزايا ليس مهرد زه يكيلا ققط. لكنة أيه غلامة عن ففسية :متاخرة الخطون 
وشخصية عالقة في مرحلة مبكّرة من التطور العاطفى. وإذا كان تقدير الذات نوكًا من 
الدفاع عن الذاتء فإن تأكيد لي الذاتي على جسده ربما يبدو كتعويض لإحساس بالتجاهل 
أو هذى التقذيي لعن هناك حاننا. إمهانةا الكل هذا الحكت: والادفمامن 3 الذات. كان تل 
يجسد نوعًا جديدًا من الذكورة الصينية» صورة من القوة والحيوية تتحدّى أفكار الثقافة 
الغربية عن «الجسد الطري» الآسيوي السلبي. في هونج كونج» أصبح جسد لي القوي 
يمل ووعا مخددة هن الندن الوطنى غاكها: افين' الذينة الاقتعباذى ‏ وكفنها يدانا 
الإبداعية. في الدول التي توجد بها جالية صينية؛ كان جسد لي يُدَكّرهم بصلتهم ب «الثقافة 
الأم» كما يسيمها ستيفن تيو: وهو لا يقصد هنا القومية القائمة على الوطن كما تمثلها 
الخرائط السياسية» بل فكرةً ثقافيةٌ واسعة عن العَظّمة توحدهم كعائلة واحدة ممتدة. * 
أما الجاذبية والسحر فقد كانا أوسع نطاقًا؛ فبقتال لي بمفرده أى بجانب إخوته بالقبضات 
والأقدام العارية أى بعصا التقطها من الشارع: أصبح البطل الأوحد للمهمّشين وخاصة 
بين شباب الأجزاء المزدحمة والفقيرة في المدن الأمريكية. ألهبت مشاهد تمزيقه للافتات 
العنصرية مثل «ممنوع دخول الكلاب أو الصينيين» و«رجال شرق آسيا المرضى» حماس 


"0 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


الجماهير في هونج كونج وسنغافورة ولوس أنجلوسء كما تردَّد صدى مواجهاته وهو 
أعزل ضد الزعماء الكبار وأذنابهم الأجانب - كخبراء الكاراتيه اليابانيين الذين يحتقرون 
الملاكمة الصينية» ورجال العصابات الإيطاليين الذين يظنون أن المسدسات تتفوّق على 
القبضات:؛ والحراس الشخصيين الروس المخيفين - لدى الشباب في زمانه الذين كانوا 
يناضلون لمواجهة السلطة. يستمر اعتبار هذه المشاهد دعوات لأن تحظى تلك الفكات 
بالكرامة والاحترام وأن يكون لها صوت. 
بدأ بي العمل على فيلمه الرابع مع جولدن هارفست وهو «لعبة الموت» («جيم أوف 

ديث». 19777) لكن إنتاج الفيلم توف بسبب عرض أفضل؛ فقد أراد أستديو وارنر براذرز 
أن يقوم ببطولة فيلم «دخول التنين» (19171١ء‏ والذي صدر كذلك بعنوان «القتلة الثلاثة» 
(«ذا ديدلي ثري»)). كان هذا أول وآخر فيلم يصنعه لي مع أحد كبار الأستديوهات في 
هوليوود» وكان إنتاجًا مشتركًا أخرجه روبرت كلوس. تدور القصة في جزيرة حيث ينظّم 
شخص غامض يُدعى هان دورات ملاكمة. تّحِن الاستخبارات البريطانية لي؛ لاعب فنون 
قتالية يتبع مذهب الشاولن؛ للتجسس على هان الذي يُعتقد أنه يدير شبكة اتجار في 
المخدرات والبغاء. رفيقا لي في هذه المغامرة أمريكيان: مقامر وناشطء الأول أبيض والثاني 
أسود وكلاهما هارب من القانون» يخترق ثلاثتهم معقل هان ويحاولون إيقاف أعماله؛ 
لكن واحدًا منهم فقط يبقى على قيد الحياة. استقبل النقاد بمختلف أشكالهم الفيلم على 
أنه تجسيدٌ آخر للنرجسية (العديد من المرايا تعكس جسد لي) أو تمجيد العنف (المزيد من 
الدم وعدد ضحايا أكبر) أو استعارة وطنية (الجزيرة تمض هونج كونج) بإيحاءات عرقية 
(مقاتلون بيض وسود وصينيون يحاربون من أجل السيادة والتفوق). تدفّقت الجماهير 
جماعات على دور العرض؛ مما جعل الفيلم أحد أكثر الأفلام حصدًا للإيرادات في هونج 
كونج وخارجها. يُعتبر «دخول التنين» اليوم هو أكثر أعمال لي أهمية» لكنه لم يتمتع 
بنجاحه؛ ففي الصيف الذي صدر فيه الفيلم وقبل ظهوره بأسابيع فقطء أشيع أنه كان 
يعاني من صداع وتناول بعض الأدوية ونام» لكنه لم يستيقظ أبِدَا؛ وأضافت التقارير 
الطبية والككهدات, ونظويات للؤامرة الى لاتخضر لها حميعها إلى أسطورة ل 
أسئلة 

(1)1 نشوك كك مو فكي تروتج ل الخلضية أ تبرق عل أعماله موكوا بسكل 
ردود فعلك الشخصية تجاه فيلم «دخول التنين». ما الذي يجعلك تستمر في مشاهدته 
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لقطة مقربة: طريق التنين 


أى تتوقف عن ذلك؟ انظر إلى إيقاع الفيلم ومسرح الأحداث والشخصيات والموسيقى 
التصبويزية وس لي :نقسة: أريط بين متستوى انما حلم :لظا ت-تصوىة "قي القيله: 

(؟) حلّل البناء والأفكار المتطوّرة تدريجيًا لأفلام بروس لي. ما السمات الأساسية 
لسيكاتها ؟ وما الكزاعات الوكنضة الت عدذك التحزاكة وما الساكن التى جلضة ومن 
هم الأشران؟ وما :الذي يحل ل يطل ف هله الأقلام؟ ١‏ 

(؟) في أفلام بروس لي وأوائل أفلام جاكي شانء يُعتبر الجسد البشري ركيزةً أساسية 
لمشاهد الحركة. يشارك الممثلون الفعليون في الأداء الجسدي مؤدَّين مشاهدهم الخطرة 
بأنفسهم. قارن بين هذا النوع من الكونغ فى وأفلام فنون القتال الأحدث التي تستخدم 
أسلاكًا لتحريك الممثلين (على سبيل المثال» أفلام جيت لي) أو الصور المنشأة بالكمبيوتر 
(مثل فيلم جاكي شان «ذا ميث» («الأسطورة», .))2٠٠١5‏ ما الذي تكسبه أو تخسره 
السيتها عدون ص مقامي الدركة بالك 0 

(5) قارن بين أسلوب بروس لي في أداء الكونغ فى وأسلوب ممارسين آخرين له على 
شاشة السينما مثل تشاك نوريس وجاكي شان وجيت لي وتوني جا. ما الذي يجعل أسلوب 
لي مميرًا بشكلٍ كبير؟ في رأيك, ما الذي يجعل صورته تستمر في جذب ملايين المعجبين 
حول الغالم؟ وما الذي يقدمه المفظلوة اللخرون وضيفن إليه افلخ 1 

(4) قارن بنحى أشمل بين بروس لي والأبطال المحاريين الآخرين في السينما. ما الصفات 
اللفتركة دينه وين الفا العردي :الذى تحمل اللمريساك اوقارمن الفناموراق: أن فاتل 
الووشيا حامل السيف؟ ما الذي يجعله مختلفًا غنهم؟ انظر إلى.ما يضيفه ممثلون مثل: 
توشيرى ميفونيء» وجون واين» وكلينت إيستوودء وسلفستر ستالون» وجيت ليء وتوني جا 
إلى أدوارهم. كيف يمثل هؤلاء الممثلون ثقافاتهم المحلية وفي نفس الوقت يساهمون في 
تعزيز وتنمية أسطورة عالمية؟ 

(7) أدت ظروف موت بروس لى في ٠١‏ يولي عام ”197 إلى ظهور عدد لا حصر له 
من النظريات. ابحث في الظروف المثيرة للجدل المحيطة بموته واصنع تقريرًا بالنتائج. ما 
الذي تقوله هذه التكهنات والنقاشات عن حياته وإرثه؟ 

(0) اختر مشهدًا من فيلم «ظريق التنين» للدراسة والتأمل عن قرب مثل مشهد المواجهة 
الشهيرة بين لي ونوريس في مدرّج الكولوسيوم. حلّل المشهد لقطة بلقطة مشيرًا إلى كيفية 
مساهمة كل قرار سينمائي (ملابس الممثلين» ووضع الكاميراء ومدة اللقطة؛ والموسيقى 
التصويرية؛ والمؤثرات الصوتية) في الأثر العام للفيلم. 
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الوحدة الثانية: أفلام الزفاف 
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تايوان 
«مأدبة الزفاف»»: 19901.* 


*(بالاشتراك مع الولايات المتحدة) 
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«متطفلو العرس», .5٠0٠6‏ 
«الحنس والمدينة») /5004, 
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«عروس وهوّى» 5 **.5٠0‏ 
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00 030 *(بالاشتراك مع الولايات المتحدة) ‏ 0< [المستكازل 
8 1 0 
**(بالاشتراك مع المملكة المتحدة) 


شكل ؟-1١:‏ خريطة عالمية لأفلام زفاف مختارة. 


الفصل الثاني 


أفلام الزفاف 


في عام 2٠٠١"‏ كتبت أمريكية-كندية من أصل يوناني تُدعى نيا فاردالوس: وقامت بطولة 
فيل ذم هوزائية ‏ عهيه ممع يه ليله انها 'عذوك [الحماشاري اندي فلم ركان 
اليوناني الكبير» بميزانية يُقال إنها خمسة ملايين دولار فقطء وحصد الفيلم ما يزيد على 
+6 مليؤة دولار حول العالم؛ مما جعله أحد أكثر الأفلام حصدًا للإيرادات في تاريخ 
السينما. ورغم أن مراجعات الفيلم كانت إيجابية بشكلٍ عامء فإن ما دفع الفيلم حقًا 
الوصول إل هذه الشهرة غين 2 كان الدعاية الشفهية التي حصل عليها بواسطة 
العمهوى التفقس من الواح أن شيكاها يتقلق »تفيلم ‏ قارد الوس لدي النانين في كل 
من وطنها والعالم أجمع. خرج فا الجمهور من دور العرض يقارثون ب بين ما شاهدوه 
وبين حفلات الزفاف اليهودية أو البولندية أو الإيطالية التي اعتادوها. استمتع الجمهور 
بمشاهدة طقوس زواج مألوفة» وفي نفس الوقت إشباع فضولهم بشأن ثقافة أخرىء كما 
استمقدوا كذلكوالتحرية الشتركة للمشهه العام والشرى القضصصن العالن: 
عل تح متوقع» أدى هذا إلى لهون العديد تمن :أفلام الزفاف الأخرى: فقد ظهرت 
افلم تعد عاوينها كد وقرونى أو رزناق واف كل.مكان: ومن هر و العلمون. 
لكن يكشف بحثٌ سريع على موقع شركة نتفليكس أو قاعدة بيانات الأفلام على الإنترنت 
أن هذا النوع من الأفلام يوجد من وقتٍ طويل ويشمل نطاقًا كبيرًا من الأفكار العاطفية 
والأساليب السينمائية والمجالات الثقافية. تتيح لنا هذه الأفلام نظرةًٌ خاطفة على طقوس 
الزواج في إنجلترا «أربع زيجات وجنازة» («فور ويدينجز آند آ فيونيرال» 1155) 
وأستراليا «زواج مورييل» («مورييلز ويدينج»» )١1145‏ وبولندا «الزفاف» («ذا ويدينج»» 
)٠٠١ 5‏ وأيسلندا «زفاف الليلة البيضاء» («وايت نايت ويدينج»: )3٠٠١‏ والهند («الزفاف 
الموسمي», )3٠١١‏ وتايوان («مأدبة الزفاف», )١1197‏ ومناطق الصراع في الشرق الأوسط 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


(«زفاف رنا» («رناز ويدينج»» )٠١١*‏ و«العروس السورية» 5١٠3)؛‏ وكذلك الممارسات 
المختلفة للزواج في الولايات المتحدة («والد العروس» بنسختيه عامّى ١15٠‏ و١1591).,‏ 
وححقل زفائة ادا وودسقج أو زمتسططظة: حفلك الرفانكه وذ وودجتم ببلاتي 
٠0١‏ و«عرس عائلي» («آور فاميلي ويدينج». .)23٠١٠١‏ في الوقت الذي قد تُعتبر فيه 
ينف هده الأفلقم أنسدف لللئلية فط ورالكانا موق تقاهدة أكرع )يقير هديا 
الآخر تساؤلاتٍ جادة عن دور الزواج ووضع النساء في المجتمع. وحتى الأفلام الرومانسية 
الكوميدية الأقل جدية يمكنها كشف جانب كبير عن الافتراضات الفردية وقيم المجتمع 
التي ننظر إليها دائمًا كأمور مسلّم بها. 

بنحى مضاد لبعض الأنواع السينمائية الراسخة مثل أفلام الغرب الأمريكي والرعبء 
القن انتم هديا عدو لا خضي لدم الكنن والدراندات الأكايمة فإى القليل سينا كنت 
عن فلكم الزفاف إجمالًا. يتيح لنا هذا الفرصة لاستكشاف أرضية جديدة أثناء طرح أسئلة 
رئيسية عن الأنواع السينمائية وكيف تعمل. فما السمات المشتركة لأفلام الزفاف؟ من هم 
أبطالها؟ ما أنواع القصص التي تعرضها؟ ما التهديدات التي تعرضها تلك القصص؟ ما 
المشكلات الاجتماعية التي تَجِسَّد على الشاشة؟ كيف يكشف التاريخ والعادات الخاصّين 
بمكان ما طقوس الزواج المحلية وكيف يُنظر إليها؟ لكن في البداية يجب علينا التساؤل 
هل كانت أفلام الزفاف تكوّن نوكًا فنيًا بنفس الطريقة التي تفعل بها أفلام الحروب أو 
العصايات. 


)١(‏ أسئلة عن النوع السينمائي والأسطورة 


بينما نُسمى بعض الأنواع السينمائية باسم مسرح أحداثها (أفلام الغرب الأمريكي وأفلام 
الطريق) أو الممارسات التى تقدمها (الأفلام الغنائية وأفلام الكونغ فو) أو أثرها العاطفي 
(أفلام اليعب والأقارة إن'فإن كلمة زفات كقير إل :عدت مدن حال عاد لتاكد حدويه 
الزواج. لكن هل يُعتبر أي فيلم به حفل زفاف فيلم زفاف؟ على سبيل المثال» فإن فيلم 
«الأب الروحي» (1977) يحتوي على مشهدي زفاف جديرَين بالتذكٌرء لكن الفيلم لا يدور 
حول طقوس الزواج مثل فيلم «واك العروس» أو «الزفاف الموسمي»؛ لذا يجب علينا 
الأخذ في الاعتبار أثناء فحصنا لأي قائمة من قوائم أفلام الزفاف د أهمية الزفاف 
لشخصيات وقصص وأفكار الأفلام. في نفس الوقتء نحتاج للتفكير في موقع كل فيلم 
داخل مخططاتٍ أخرى عامة. ومثلما يمكن النظر إلى أفلام البطل المحارب كمجموعة 


"0١ 


أفلام الزفاف 


فرعية من أفلام الحركة» يمكن دراسة أفلام الزفاف كجزء من تصنيفٍ أوسع؛ كنوع 
فرعي من الميلودراما أى الرومانسية أو الأفلام النسائية. علاوة على ذلك؛ ومثلما أن هناك 
أفلام حروب كوميدية وأخرى غنائية» ربما يكون هناك أنواع مهجّنة من أفلام الزفاف, 
بعضها أكثر هزلًا وبعضها أكثر جدية والبعض الآخر سياسي صراحةٌ؛ لذاء بدلا من 
محاولة جمع هذه الأفلام في تصنيفات محدّدة بصرامة» ريما يكون من الأفضل النظر 
إليها كما لى كانوا أقراد عائلة واحدة يتشارك كل منهم بضع سمات مع الآخر لكن من 
دون أن يكون صورة طيق الآصل منه. 

إحدى الاستراتيجيات المفيدة في اكتشاف السمات المشتركة هي فحص الأفلام عن 
قرب كنصوصء كما نُحلّل مجموعة من الروايات المتشابهة لنقارن بينها. هذا يعني تحديد 
أنواع الشخصيات والمشاهد الرئيسية والأفكار والرموز والبناءات السردية والأساليب التي 
تتكرّر في أشكالٍ عديدة من فيلم إلى آخر. هل البطلة عروسٌ ساذجة أم عروسٌ تقليدية 
أم عروس راغمة أم البطل هو والد العروس: كيف تَُقَام طقوس الزواج؟ هل تقام في 
كنيسة أم على الشاطئ أم في شاحنة أم لا تقام مطلقًا؟ هل حفل الزفاف نفسه هو 
جوهر القصة الرومانسية أم هو مجرد فرصة لتقديم الكوميديا الخشنة أم هو مجاز عن 
اضطراب ثقافي؟ يجب أن تمثّل هذه الأسئلة عناصرٌ إرشاديةٌ مفيدة للتحليل المقارن. كما 
سمكنها أن ثفيه كمدق شرليل الحو هن النخاض بين [فلكم الزكاف: اع كف تلق 
كل منها للآخرء وكذلك للأدب القصصي والرسم وحتى المسلسلات التلفزيونية مثل «قولي 
نعم للفستان» («ساي ييس تى ذا دريس») و«عرائس صعبة المراس» («برايدزيلاز»). 

تتجاوز النظريات الخاصة بالنوع السينمائي بنحى كبير النصوص ذاتها لتشمل 
جوانب أخرى من صناعة السينما في المسبان مثل صناعة الفيلم والجمهور والتاريخ 
والأيديولوجيات. لا يشير مصطلح صناعة الفيلم فقط إلى كُتَاب السيناريى والمخرجين 
والمستولين بنحى مباشر عن صنع هيكل وبناء الفيلم» بل يتضمن صناعة الفيلم بالكامل 
والقرارات المتعلقة بالإنتاج والتوزيع والعرض. ريما تأخذ الأسئلة الخاصة بالصناعة في 
الاعتبار كيف تُصنَّع وتسوّق أفلام الزفاف. فمن يقرر وضع كلمة الزفاف أو العروس في 
العنوان؟ ومتى تصبح هذه الأفلام مُربحة؟ ولماذا يختار أستديى أو منتج مستقل الإعلان 
عن فيلمه باعتباره جزءًا من النوع السينمائي الخاص بأفلام الزفاف أو فيلمًا متفرّدًا 
بذاته؟ يشارك الجمهور كذلك في هذه العملية؛ فالجمهور يصدّق على نوع سينمائيٌ ما 
في شباك التذاكر كما فعل مع فيلم «زفافي اليوناني الكووي 1ف وس تان الحوديي: 
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نوادي للمعجبين وطوائف من الأتباع المخلصين؛ لذا فإن طرح أسئلة عن الجمهور أمرٌ 
هام أيضًا؛ أي مجموعات من الجمهور تستمتع بأفلام الزفاف؟ وما الْمتع التي يسعون 
وواكها مق خلال مشا هةكي]؟ 1 

إذا كان هناك تاريخ لنوع سينمائيٌ ماء فمن الجدير السؤال عن كيفية تطوره 
عبر الزمن. في الفصل الخاص بالبطل المحارب» رأينا كيف أن بعض أصحاب النظريات 
يؤمنون بأن أنواًا فنية بعينها تمر بمراحل تطور تبدأ بالمرحلة التجريبية (والتي توضع 
فيها المبادئ الأساسية) ثم تنتقل إلى المرحلة الكلاسيكية (التي تستقر فيها تلك المبادئ) 
ثم إلى مرحلة التنقية والتحسين (التي تُعرّز وتنمّق التطورات الأسلوبية فيها من الشكل 
التقليدي) ثم إلى مرحلة الوعي الذاتي (التي يسيطر فيها الأسلوب على المظهر).' هل 
تبعت أفلام الزفاف مسارًا مشابهًا؟ كذلك بما أنه لا يوجد فيلم خالٍ من القيمة» كما 
أشرناء فهناك أسئلة يجب أن تَطرّح عن الثقافة والأيديولوجية: ماذا تكشف أفلام الزفاف 
عن المجتمع الذي يُنتجها؟ وما الرسائل التي تُفصِح عنها الأفلام عن المعتقدات الراسخة 
لأي ثقافة؟ غاليًا ما تكون الافتراضات الأيديولوجية غير منظورة لأولتك الذين يأخذونها 
بنحو مسلَّم به؛ كالماء للسمك والهواء للبشر. عندما نغوص في البحر أى نزور دولةٌ جديدة: 
ندرك بأكبر نحى ممكن بيتتنا الأساسية المحيطة التي تتضمن مناخًا محمَّلًا بقيم بعينها 
تعيش" داخلةوتتدفهن هواءه. ما كان يبدى من قبل طبيعيًا من دون جدال اتضح أنه 
مجموعة واحدة فقط من الخيارات من بين الكثير من المجموعات الأخرى. وبمشاهدة أفلام 
زفاف من الهند أو لبنان» نقارن بين عاداتنا وسلوكياتنا وعادات وسلوكيات الآخرين. 
ونرى كيف أن بعض طقوس الحياة اليومية تشْكّلها العقيدة الدينية والنزعة الاستهلاكية 
وسلطة الأب والرومانسية ومجموعات أخرى من المعتقدات. في نفس الوقتء يمكننا البحث 
عن القواسم المشتركة التى تتضمنها عادات الزفاف حول العالم. وبالعثور على نقاط 
التشابه وسط هذا التنوع, نبدأ في فهم كيف أن هياكل عميقة من الخبرات» وهي أكثر 
المساؤلاك الإقرية دقاة واسغنوازا شنظلة ف الأفلم من حدم أفظه لقال 57 

سنبدأ منهجنا البحثى في هذا الفصل بأفلام الزفاف من الولايات المتحدة. سنقحص 
أولة تقبطنا .تقليدية .فخ الشوق العاطفي والمخاوف العائلية من المنظورات المختلفة 
للعروس والأب والعريس وكل أولتك الرجال والنساء الحاضرين للحفلء مشيرين إلى 
القصص ولمشاهد والأفكار الخاصة بتلك الأفلام كيف أنها تصوغ مجموعاتٍ فرعية 
عامة من الرومانسية أو الكوميديا السوداء أى الهجاء الاجتماعي. بعد ذلك» سنوسع 
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نظرتنا لتشمل أجزاءً أخرى من العالم حيث تتخذ أفلام الزفاف أشكالًا مختلفة بمضامينّ 
ثقافية مميزة. سننظر في الأساطير المتعلقة بحفلات الزفاف: ما الذي يمكن أن تخبرنا به 
الطقوس ال محلية الخاصة بتقليدٍ عالمي مثل الزواج عن مجهودات البشر لوضع الدوافع 
الفردية الخاصة بالحب والرغبة داخل هيكل النظام الاجتماعي. في النهاية» سنرى كيف 
أن بعض أصحاب النظريات»: وخاصة النسويين: يمكنهم المساعدة في وضع أفلام الزفاف 
داخل سياقاتٍ تاريخية وأيديولوجية. عندما نصل إلى الخاتمة المبدئية» يجب أن نكون قد 
امتلكنا إحساسًا أقوى بكيفية عمل أنواع فنية مثل أفلام الزفاف ولماذا تستحق دراستها 
من منظور عالمي. 


(؟) حلم كل فتاة وكابوس كل أب 


في بداية فيلم «مخططة حفلات الزفاف»». تلعب 5 صغيرة يدُماهاء وكيد ظهور شارة 
البداية» تموظ اومية "موا سيط خبط هام كفمكة: قاف كمقر خدل: تنفد دمية باربي 
شقراء طرحة الزفاف التي ترتديها في مرآةٍ متناهية الصغر. هناك رجل دين ومصوّر 
وإشبين يحمل الخاتم» جميعهم من الدمىء وهناك أيضًا كاتدرائية من الورق المقوى وسلَّمْ 
لولبي لكي تهبط عليه العروس. يرتدي الدمية «كين» بدلة توكسيدى بيضاءء يقف كين في 
جانب وتقف باربي في جانب آخرء بينما تنطق البنت (التي ترتدي الآن طرحة الزفاف) 
بكلمات مألوفة: «يمكنك تقبيل العروس الآن». يبدأ الأَرَجّنَ في الموسيقى التصويرية في 
عزف موسيقى الزفاف بينما تُسدي رئيسة القداس الصغيرة ة نصائح الزواج: «من الآن 
فصاعدًاء سيعتني بك وتعتنين به. سيصنع لكِ شطائر سجق بولونيا الكبيرة وستشترين 
له جواربَ جديدةٌ وحقيبةٌ بيضاء وستعيشان في سعادة للأبد.» يمثل هذا المشهد الوحيد 
الوجيزء الذي تبرزه الإضاءة الحالمة ويمتلئ بإشارات إلى منتجات استهلاكية؛ فكرة فتاة 
مبغتره عن الزواج المثال اتتتكل :845 ).دوكما تدرف سؤينا: فا الينس المتفيرة كر 
لتصبح مخطّطة حفلات زفاف محترفة تمتلك مهارة تخطيط أي حفل زفاف آخر ما عدا 
حفل زفافها الخاص. 

هناك مشهدٌ مماثل يفتتح فيلم "1١‏ فستانًا» («توينتي سيفين دريسين» .)5٠١١/8‏ 
هنا الفتاة حاضرة في حفل زفافء وترى العروسء وقد تمزّق فستان زفافها من دون قصد. 
بسبب يقظة البطلة الشابة ومعرفتها بالموضة» ترتجل حلا سريعًا لإصلاح فستان الزفاف 
وإتقاد الحفل: كذهن القتاة تهون حفلات الزفاف هر دان حواكه] كوك أضيمه إشرينة 
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شكل ؟-5: فتاة صغيرة بدُماها وأحلامها في فيلم «مخطّطة حفلات الزفاف» (آدم شانكمان. 
ا 


ف ا أحفل زفاقه كل مرك يفسكان مخظفه» يعفن الإشبينات. يكهلين عن فسافيتهن 
لكنها تحتفظ بها حالمة بيوم زفافها الكبير الذني ستحضره ال 1” عروسًا وهن يرتدين 
ال /ا؟ فستانًا الخاصة بهن. في فيلم «حروب العرائس» («برايد وورز», 5١٠3)ء‏ يحدث 
مشهد الزفاف الرئيسي في فندق بلازا هوتيل في مانهاتن. تؤثر المناسبة في بطلتّي الفيلم 
ذواتّي الستة أعوام حتى إنهما تتعهدان بإقامة حفي زفافهما في نفس المكان الفخم. 
يصف صوت راو بالغ المشهدَ كما لى كان حكايةٌ خيالية: «كان هناك شيء: أمرٌ باعث على 
الحزن؛ وأمرٌ مستعارء وأمرٌ ساحر تمامًا. لقد أمسكت الفتاتان الصغيرتان من نيو جيرسي 
حلمًا جديدًا بأيديهماء وهو أنه في يوم ما ستعثران على الشخص الذي يقف بجانبهما 
ويساندهما مهما كان الأمرء وعندما تجدانه. ستقيمان حفئي زفافهما في شهر يوني في 
فندق بلازا هوتيل كذلك.» نشاهد هاتّين الصديقتّين منذ الطفولة تعيدان تجسيد حلمهما 
بارتداء ملابس العروس والعريس. تملاً أصابعهما الصغيرة صندوق زينة بِدُمَى مقطوعة 
من الورق ومجوهرات بلاستيكية ولوازم العرائس الأخرى مغذيتين هوسًا سيستمر في 
السيطرة على صداقتهما وحياتهما لنحو عشرين عامًا. في فيلم «زفاف مورييل». تمثل 
فكرة الزفاف هوسًا للبطلة أيضًا؛ فحوائط غرفتها مغطاة بصور من مجلات زفافء وهى 
تنام واضعة قطعة من كعكة زفاف تحت وسادتها. لكن ما يهمها بأكبر قدر ممكن ليس 
مكان الزفاف أو الكعكة بقدر ما تهمها المكانة الاجتماعية التى سيجلبها الزفاف؛ حيث 
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يمثل الاحتفال العلني الضخم لحفل زواجها من رجل شديد الجاذبية ذروة أكثر أحلامها 

ريما يسأل مُشاهد أكثر تشككًا عن السبب وراء خيالات الطفولة هذه. من أين 
تأتى؟ من الرابح أو الخاسر من وراء مثل هذه المواقف تجاه الزفاف؟ ريبما يجب علينا 
فحص بعض المشاهد الرئيسية على نحو أكبر لنلاحظ كيف أن السيناريى والرموز المرئية 
مصمّمان لإثارة الشوق إلى الماضي (كالضوغ الوردي الناعم المنير للعب الطفلة الصغيرة في 
فيلم «مخطّطة حفلات الزفاف») أو الانغماس المستمتع (صوت الراوي في فيلم «حروب 
العرائس»). ريما يمكننا إحصاء عدد الأشياء القابلة للشراء (كالمجوهرات التى تَزيّن 
الملامسن وفسادين الحراشى ولاك اثزفاق) أو إلقاءنطرة مل :ضداعة ثمئ جاربي القن 
تدرٌ أرباحًا بملايين الدولارات كما تفعل سوزان ستيرن في فيلمها الوثائقي «أَمّة باربي: 
جولة غير مصرح بهاء» («باربي نيشن: آن أنأوثورايزد تور». 75.)١199/‏ بهذه الطريقة, 
ربما نصل إلى بعض الاستنتاجات عن رومانسية حفلات الزفاف والنزعة الاستهلاكية. 

بشكلٍ مضاد للرؤية الرومانسية الخاصة بالعروسء فإن والدها يميل إلى النظر 
ال الأدوو. من ححظون أككن عملية :ىق إغانة: صكم فزلم وال الفروس» مننة 4551 
كان اه ليك مار ته الرقيبي جهن "كن شيكلفة سمل لزنا فكرقه الكالية خرن مادية 
الزفاف هي حفل شواء في الباحة الخلفية للمنزل حيث يوزّع أقراص البرجر على شرف 
العريس والعروس مرتديًا قبعة الطاهى. في النسخة الأصلية من الفيلم عام ,١15٠‏ يحاول 
سينسر ترايسي احتواء التكاليف بتجربة بدلة التوكسيدى القديمة الخاصة به وتقليل عدد 
الضيوف. وفجأة» يتحول «الزفاف الصغير» إلى حفل زواج ضخم ومبهر يتضمن الاستعانة 
بقسٌ لإتمام الزواج بصورة رسمية وفستان زفاف باهظ الثمن وكعكة متعددة الطبقات 
وفرقة أوركسترا موسيقية وشاحنة متحركة وحوالي 7٠١‏ ضيفًا مكدّسين داخل المنزل. 
ينجو ترايسي ومارتن من محنتيهماء ريما بسبب أنهما والدان وزوجان طيبان. يدرك 
ترايسي ما تقصده زوجته عندما تقول إنها دائمًا ما أرادت فستان زفاف أبيض رائع 
المنظر وزفافًا في كنيسة. تقول: «هذا ما تحلم به أي فتاة. أمرٌ تتذكّره لما يتبقى من 
حياتها.» عندما يُفِهّم هذاء يلين في النهاية معترفا بسخرية: «من ذلك الحين فصاعدًاء 
أصبحت في وضع بائس.» 

يمكن معرفة الكثير عن أساليب التمثيل واختيارات المخرجين والحقب التاريخية 
عند مقارنة مشاهد متشابهة من الفيلمين. شاهد كيف يحاول كل ممثل أن تلائمه بدلته 
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شكل ”"-5: فيلم «والد العروس» (فيدسنت شكل ؟"-5: فيلم «والد العروس» (تشارلز شايرء .)١551١‏ 
مينيلي. .)1515٠‏ 


الشكلان 5-5 و5-:: بالنسبة إلى والد العروس غير الراضي عن زواج ابنته في كلا الفيلمين, 
يتطلب حفل زفاف الابنة بعض التعديلات. فيحاول سبنسر تريسي (شكل 9-؟) وستيف 
مارتن (شكل ”-5) أن تلائمهما بدلتا زفافيهما. 


القديمة؛ يعتصر ترايسي بعزم شديد خصر منتصف العمر ليلائم صديريًا صغيرًا جدًا 
(شكل 7-). بينما يرقص مارتن في بدلةٍ أصغر من قياسه بعدّة مرات (شكل ؟-5): أو 
قارن بين مشاهد شارة البداية. تبدأ نسخة ١15٠١‏ بلقطة متحركة بطيئة تنحدر لأسفل 
من غصنين من نبات دبق مُتدلٌ إلى مجموعة من الطاولات المنكفتة على جانبهاء بينما 
تبعثرت حولها بقايا حفل زفاف. ورودٌ ذابلة وأطباق مكسورة وزجاجات فارغة تتناثر 
في كل مكان. تعزف الموسيقي التصويرية نسخة نشاز من «موسيقى الزفاف» الشهيرة. 
الوقت هى صباح اليوم التالي ونرى سبنسر ترايسي يجلس وحيدًا في كرسي ذي مسندين» 
مُفكُرًا في الزواج الذي غيّر حياة ابنته أمس. تستمر الكاميرا في التوجه ناحيته في لقطة 
واحدة متواصلة» منزلقة فوق الطاولات عبر الأرضية المغطّاة بالنفايات حتى تصل إلى 
حذائه الأسود اللامع الذي كان يرتدي إحدى فردتيه بينما خلع الأخرى. يمد يدا مُتعبة 
الأسفل اتدلك يها قدمه المكظاة بالحوريء نيتها تضهن الكاميرا ممحاذاقها لتظون لذا 
جسده بالكامل ووجهه المرمّق. يبدأ حديثه قائلًا: «أحب أن أقول بضع كلمات عن حفلات 
الزفاف. لقد مررت بواحد لتوّي.» خلال المونولوج الطويل الذي يتلو هذه الكلمات (والذي 
يستمر لأكثر من مائة ثانية)» يتحدث ترايسي بأريحية موجِّمًا كلامه إلى الجمهور عن 
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حفلات الزفاف من وجهة نظر الأب عابفًا بحذائه وناظرًا من حين لآخر إلى أعلى أو موجَّها 
بصره إلى عدسة الكاميرا. تظهره الكاميرا في لقطة متوسطة أثناء ثرثرته حتى يبدأ في 
الحديث عن اللحظة التي «اندلعت فيها العاصفة» قبل ثلاثة أشهر ليحلّ مشهد فلاش 
باك محل المشهد الحالي. تتبع نسخة عام ١994١‏ من الفيلم نفس المسار إلى حدٌّ كبير لكنها 
تضيف إيقاكًا أسرع وأسلويًا أكثر جاذبية. تحل الألوان ن الزاهية محل التصوير الأيبيض 
والأسود اللامع الخاص بالنسخة القديمة. ويدل من أن نسمع نسِحة غير مألوفة من 
موسيقى الزفاف. نسمع معالجةً حديثة لنفس المقطوعة بينما تندفع الكاميرا بسرعة عبر 
الأرضية مِتَّجِهةٌ 4 إى سمتيفب ماوتن الذي مجلس على ما بييدق قي« نفس الكرسي ذي المسئذين 
المزين بأشكال الورود. يرتدي مارتن حذاءً أسودَ لامعا وبدلة سهرة وزهرة قرنفل في 
العروة (بعض الأمور لا تتغير أبدَا)» رغم أنه استبدل برابطة العنق العريضة المخططة 
بابيونًا. هنا يزيد عرض إطار الكاميرا ليظهر طاولةٌ قريبة ما زالت مزينة على نحو جذدَّاب 
وقافذة مظلمة وراد يعض تجو الوقرزلوج ااستتيدلك يما حول لدت ردقم يان اليو 
الذي تريد فيه ثقب أذنها») لكن أكبر اختلاف هنا هو أداء مارتن؛ ما زال يعبث بحذائه 
لكن الضلة ننه وق الحمووى أكقن متاك ومباشرة . كلس فل كرسهه منميًا للأمام 
موجِّهًا خطابه إلى الكاميرا بأريحية» مؤديًا حركات وإيماءاتِ معبرة» ومحتسيًا جرعة 
كبيرة من الشامبانيا بسرعة» قبل أن يكشف عن إحساس أعمق حول فتاته الصغيرة. هنا 
هو ليس الأب الفاتر الشعور والمتشائم إلى حدَّ ماء الذي كان يعيش فترة ما بعد الحربء 
لكنه أب ينتمي إلى عقد تسعينيات القرن العشرينء يلعب كرة السلة مع ابنته ولا يحاول 
كبت عواطفه. 

بعيدًا عن قلق مارتن وترايسي بشأن المال» فإنهما بصفتهما والدّين للعروسّين 
يقاومان حفل الزفاف لسبب آخر؛ يدرك مارتن أن ابنته لم تعُد الطفلة الصغيرة التي 
اعتادت لعب كرة السلة معه في الملعب المخصّّص لذلك بممر السيارة أمام المنزل» ويواجه 
ترايسي نفس الحقيقة عندما يلمح إليزابيث تايلور تقف أمام مرايا غرفة النوم مرتدية 
فشان الزفاف) القاتي:: كأ ميرة تف سعانة كرا تق قرام بر متقول قز و4 موقيل 
جيتينج ماريد». »)3٠٠7‏ يتنافس والد ريتشيل مع زوجها الجديد في مسابقة مرتجّلة في 
غسيل الصحون؛ فبينما يهل الضيوف لهماء يتنافس كل منهما على ملء غسالة الأطباق 
بأكبر عدد ممكن من أدوات المائدة في أسرع وقت ممكنء لكن تنافسهم الرجولي الهزلي 
هى في الواقع ستار لمنافسة من نوع آخر. رجل يسلم الشعلة لآخر. إن خسارة الأب هي 
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هناك آباء آخرون للعرائس لا تسير الأمور معهم على ما يرام كما حدث مع سينسر 
ترايسي أو ستيف مارتن؛ إذ ينتهي الحال بوالد مورييل وقد خسر عمله ومكانته في 
المجتمع. كذلك فإن الأب في فيلم «حفل الزفاف» لفويتشيخ سمارجوفسكيء وهو فيلم 
نولندي أككر كاب عاطفهًاء ميحس مدّخراتة وذوجته وابنثه وكلية:الكن :هذا يحدت يسبت 
أن هؤلاء الرجال فاسدون ومؤذون في الأساس. وبنحى مضاد للكوميديا المرحة في فيلم 
كرالك لغرود عن للم بزتقاك مور يانه بوسفل النكاف وله مان مكو المتاقية 
لانعة تتتدكدم فلات الزداك لاتق بعرو السلطة النوية: كيلم «عرس العليل» 
(«ويدينج إن جاليلي»» 1141) و«زفاف رنا» »)5٠07(‏ اللذين تدور أحداث كل منهما 
في المجتمع الفلسطينيء فإن الزواج في الأساس عبارة عن مفاوضات بين الرجال. ويكون 
حقلت الدفاق :ف لك الأعلجم : (مجعراكنا كاكا السنادة ”الأ :وملظكه فإدها. تعمل كتقاظ 
تركيز لبحث السياسات ال محلية والموضوعات المتعلّقة بالنوع الجنسي. 

يمثل الاحتفال في فيلم رومانسيٌ كوميدي مثل «زفافي اليوناني الكبير» شيكًا مختلفًا 
تمامًا عن الطقوس الكو لد في فيلم «الزفاف»», افيح فقط يسبب ا تحدث في بيئات 
ثقافية مختلفة, لكن أيضًا بسبب أن تلك الأفلام تقدٌّم تقاليدَ عامةٌ متنوّعة. هناك نطاق 
واسع من الأساليب والأهداف بين الكوميديا المرحة م الأول والسخرية اللاذعة للفيلم 
الآخر. يمكن أن تكشف هذه الاختلافات الكثير عن الطريقة التي يُشكّل بها النوع 
السينمائي رؤيتنا لطقوس تبدو طبيعية مثل الحب والزواج. 


(؟) أفلام الزفاف بوصفها كوميديا رومانسية 

تقول الأغنية الشهيرة: «الحب والزواج متلازمان تلازمَ الحصان والعرية.» لكن لماذا؟ 
لماذا يؤدي الحب غالبًا إلى الزواج في القصص الرومانسية النمطية؟ لماذا يربط كُتَّابُ 
الأغاني ورواة الطن بين هاتين الفكرتين معًا؟ في مراجعة للأدبيات الاجتماعية عن 
الخي والزواج: تفد ق رايلين وايلدنج بنحى رئيسي بين العواطف الطبيعية التلقائية للحب 
والسمة العملية لحفلات الزفاف. وفي الوقت الذي يصف فيه أي حبيبين على أرض الواقع 
مشاعرهما الرومانسية باعتبارها «قوّى لا عقلانية لا يمكن التحكّم فيها»» فإنهما ينظران 
لحفلات الزواج باعتبارها «أحدانًا ثقافيةٌ واجتماعية» مخطّطةٌ ومنظّمة عن عمد «فيما 
00 بعدد من الاعتيارات العملية» 3 
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في ظل هذه النظرة» فإن الزواج وحفلات الزفاف تُعتير مؤسساتٍ اجتماعيةً صنعتها 
مجتمعات نظامية لتوجيهِ دوافع غريزية» وإضفاء صفة رسمية على مكانتها داخل نطاق 
المجتمع المتحضر. بمعنّى آخرء فإن الحب شعور لكن الزواج قرار. عندما يوافق شخصان 
على الزواج أحدهما من الآخرء فإن كلا الطرفين يوافق على عقدٍ اجتماعي. لكن هذا التمييز 
بين المساحات الشخصية والعامة عادةً ما يختفي في القصص الرومانسية» التي تتاجر 
بخرافات شهيرة عن الحب من أول نظرة: أو المصيرء أو الشريك المثاليء أو أهم يوم في 





شكل ؟-0: «كيف سنصل إلى كيب تاون لحضور الزفاف؟» في الأفلام الرومانسية الكوميدية 
المنتجة حول العالم» عادةً ما يكون الطريق إلى مذبح الكنيسة مليفًا بالعقبات. تدور أحداث 
فيلم «زفاف أبيض» (جان ترنئر ٠5‏ م في أفريقيا. 


يمكن النظر إلى القصص الرومانسية كنوع من المسعىء» مثل قصص الفرسان 
ذوي الشهامة والسيدات النبيلات التي كانت شهيرة في العصور الوسطى؛ ففي أي فيلم 
زفافٍ رومانسيء ربما تكون أقصى الغايات هي النهاية السعيدة باتحابٍ بين توءمَي روح 
مخلصّينء يمثّله خاتم الزواج» أو ربما تكون أقصى غاية؛ في النسخة الاستهلاكية من 
القصة. هي فستان الزفاف المثالي أو جناح لقضاء شهر العسل في فندق بلازا هوتيل. 
وأيًا كاوها تمثله رموزٌ الزفاف هذهء فلا بد من وجود محّن وعقبات في الطريق. وكما 
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يقول ليساندر لهيرميا فؤلكوميدية «حلم ليلة منتصف صيف»: «طريق الحب الصادق 
دائمًا محفوفٌ بالصعاب.» ما كان حقيقيًا بالنسبة إلى القصص الرومانسية في العصور 
الوسطى والأعمال الكوميدية الإليزابيثية ما زال يبدو حقيقيًا اليوم. ومن غابة شكسبير 
الخيالية وحتى حبكات هوليوود المتشابكة» فإن العرسان والعرائس يجب عليهم إثبات 
صدق حيّهم للحصول على جائزتهم. 

أحيانًا ما يكون الطريق المؤدي إلى مذبح الكنيسة التي سيقام فيها حفل الزفاف 
طريقًا ملينًا بالعقبات فعليًا؛ ففي فيلم «زفاف أبيض»» يجب على العريس قطع مسافة 
٠‏ كيلومتر ليحضر زفافه الذي سيقام في مدينة كيب تاون في الطرف الجنوبي 
من أفريقيا. وفي رحلته, يفوته القطار وتتعطّل سيارته ويواجه مجموعة من الإغراءات 
والتأخيرات. وتتضمن العقبات التي يواجهها العريس إشبينًا متشكّكًا ومسافرة بيضاء 
هجرها حبيبهاء وجَدْيًا يخصٌ جَدَّته (شكل 2-7). في نفس الوقتء وكما تنتظر بينيلوبي 
أوديسيوس» فإن العروس يجب عليها صدٌّ اهتمامات منافبي عريسها كحبيبها السابق 
الغنيٌ. وعلى الرغم من أن أحداث الفيلم تدور في جنوب أفريقياء فإنه يتبع أنماطًا مألوفة 
الحموون الغربي: أفلام الطريق والأفلام الرومانسية الكوميدية. 

في أغلب الأحيان» تكون العقبات التي تقابل الحب الصادق أقرب للمنزل؛ ففي أفلام 
مثل «زفافي اليوناني الكبير» و«قابل آل فوكر» («ميت ذا فوكرز»؛ 4 )٠٠١‏ و«عرسٌ عائي»؛ 
فإن العقبات هم الآصهار؛ التنانين الحديثة التي يجب على البطل الذي سيظفر بالعروس 
مواجهتُها والتغلّب عليها؛ ففي الفيلم الأول تقتحم عائلة العروس اليونانية الكبيرة المطعمَ 
الذي تتناول فيه العروس عشاءً هادنًا مع خطيبهاء ويهبطون على إيان دون سابق إنذار 
كالجراد ساحقين إِيّاه في كومة من الأحضان بينما يدفعون تولا جانبًا. وفي غضون ثوان» 
يحضر الضيوف غير المدعوّين صوانيّ من الطعام الشعبي اليوناني ويرقصون بحماس 
على موسيقى المندولين. لا يدرك إيان» الأنجلوأمريكي, الذي هى من عائلة صغيرة» ماذا 
يفعل في موقفٍ كهذا. عندما يقول له شقيق العروس: «إذا آذيتهاء فسأقتلك وأجعل الأمر 
يبدو كحادتة.» لا يعرف هل يأخذ الأمرّ على محمل التهديد أم الدعابة. وعندما تقول تولا 
لخالتها فولا إن إيان نباتي؛ أي إنه لا يأكل اللحوم؛ ينتاب الشك المرأة وتصرخ: «ماذا 
تعنين بأنه لا يتناول اللحم؟» يعلىو صوتها لدرجة أن الموسيقى تتوقف ويحدّق فيها 
الجميع» حتى تحل المشكلة بقرار بسيط: «لا بأس» سأطهو لحم الحمل.» 
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الفجوة بين العائلتين كبيرة بما يكفي عندما يقرر الحبيبان الزواج» ويصبح الأمر 
أكثر تعقيدًا عندما ينتاب الترددٌ أحدّ الطرفين. في فيلم «الجنس والمدينة» («سيكس آند 
ذا سيتي»» 20» يرتكب حبيب كاري المثالي خطأ لا يُغتفّر عندما يتردد في إتمام 
الزواج على درجات سلّم المكان الذي سيقيمان فيه الزفافء. وهى مكتبة نيويورك العامة. 
يستغرق الأمر نصف الفيلم لتقرّر كاري إن كانت ستُسامحه أم لا. إن بطل فيلم «زفاف 
الليلة البيضاء» يعد عريسًا ممانعًا آخَّرء وهى أستاذ فلسفة غير قادر على تقرير إن كان 
يريد الزواج من العروس الشابة أم لا. اقنّيس هذا الفيلم الكوميدي الأيسلندي بتصرّف 
من مسرحية لأنطون تشيكوف بعنوان «إيفانوف», ويستكشف أفكارَ الشك والانعزال 
في مجتمع يوجد على جزيرة بعيدة: مَلمَّحا إلى تشابهات بين روسيا القرن التاسع عشر 
وجزيرة فلاتي في أيسلندا في القرن الحادي والعشرين. وفي فيلم «أربع زيجات وجنازة», 
يقوم هيى جرانت بدور إشبين العريس في ثلاث حفلات زفاف متتالية» وعلى الرغم من 
أن عددًا من النساء المناسبات للزواج يسعّين من أجل الإيقاع به. فإنه يتساءل هل كان 
سيأتي اليومٌ الذي يصبح فيه عريسًا. يُقدّم كل حفل زفاف كمرقدٍ للرغبة الجنسية 
الملتهبة. وكمسرح الأحداث المناسب للبحث عن زوج. تقود أساليبُ جرانت المراوغة وبحثّه 
فق الزوجة الذاسنة إلى حفلٍ الزفاف الرابع في الفيلم ولحظة الحقيقة التي يجب أن يتم 
فيها زواجُهء شأنه شأن أي رجلٍ آخر. 

في بعض الأحيان, لا يكون الرجل بل المرأة هي التي تمتلك شكوكًا تجاه الزواج. في 
فيلم «عروس هارية» («راناواي برايد»» »)١195‏ اكتسبت جوليا روبرتس سمعة سيكة 
بعد هجرها لثلاثة رجال خابت آمالهم في الزواج منها أثناء مراسم الزواج في الكنيسة. 
يسافر ريتشارد جيرء الذي يقوم بدور صحفيء جنويًا للتعرّف على قصتها معرّضًا نفسَه 
لخطر أن يصبح العريس الرابع الذي تهجره. وفي فيلم «مخطّطة حفلات الزفاف», تتهرّب 
جنيفر لوبيز من الزواج بتنظيم حفلاتٍ زواج النساء الآخريات: وعندما يضغط عليها 
والدها للزواج من صديق طفولتهاء يجب عليها هي الأخرى الاستماع لصوت داخلي عند 
مواجينة فك العلمات الحطيرة: انمث الاق أو امت للقدى »وق يعضن هدة التتويقات 
على أفكار الزفافء لا يكون من الواضح دائمًا إن كانت القصة ستنتهي بالزواج» أو هل 
كإن المؤاخ هو القهاية المذن أ ا ْ 

تربط الباحثة السينمائية ديان نيجراء في كتابها «ماذا تريد الفتاة؟» بين هذه الأفلام 
وما تسميه «خيالات ما بعد النسوية», وهي إعادة إحياء للقيّم العائلية التقليدية كالأمومة 
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والزواج» التي حدثت في التسعينيات من القرن العشرين بين النساء اللاتي يرغبن كذلك 
في السلطة والجاذبية والمتعة الجنسية. تُرجِع نيجرا أصلّ قصة «عروس هارية» إلى قصة 
إخبارية في إحدى الصحف الصفراء عن عروس محتملة «فشلت في تقبّل فكرة أن الزفاف 
الضخم والمكلّف هو لا محالة أهُمٌّ لحظة في حياة المرأة». تجد نيجرا دليلًا على هذه الفكرة 
ف افيلم ومخططة حغلاف الؤفافق» غندما تماول تحقيفس لودين: نسحب نحذافها: الحديد 
ذي الماركة الشهيرة العالق في غطاء بالوعة بينما تواجه السيارات القادمة. بالنسبة إلى 
تتجراء:فاق عمشهن الإكقاذ هذا يمذل:«الحمينكف «الأتماظ الانتديلكنة المسرفة الى رتكاف 
بالحميمية». ترى نيجرا في التغيير الشامل في شكل نيا فاردالوس في فيلم «زفافي اليوناني 
الكبير» تأكيدًا آخر على أن الطريق للتمكين الشخصي ماما بالسلع الاستهلاكية. وتختتم 
نيجرا كلامها بأن الانتقال التاريخي من مرحلة ما قبل النسوية إلى مرحلة ما بعد النسوية 
هى أيضًا «انتقال من المكوث القسري بالمنزل إلى المكوت الاختياري المحتفى به بشدة في 
حياة الكثير من النسوة». يُعتيّر كتابها مثالا جيدًا للتحليل النقدي الذي يستكشف ما 
يكمن تحت المظهر الخارجي المسلّي للأفلام لكشف تناقضات الثقافة المعاصرة.4 


() أعر الأصدقاء والرفاق ومخرّبو الزفاف الآخرون 


ليس كل فيلم يحوي عنوانه كلمة «زفاف» أى «عروس» يكون بالضرورة عن الحب 
الوومافس اقح سيل القال». ىقلم وروي العر اكت 21 +1) بو زرمصط لي لسرن 
0000 قن المن اكقر يو أكل اهس من السداقة تن الريحال آل (النساف. هده 
التفرعات الكوميدية لنوع أفلام الزفاف غاليًا ما تنحرف بعيدًا عن الأنماط التقليدية 
الرومانسية لصالح أفكار أفلام الأصدقاء والأفلام الكوميدية الجنسية والأفلام الكوميدية 
على غرار فيلم «منزل الحيوانات» («أنيمال هاوس»)؛ ففي فيلم «حروب العرائس»» تُعتبر 
البطلتان (كيت هدسون (أوليفيا) وآن هاثاواي (إيما)) صديقتين حميمتين تتشاركان 
نفس الحلمء. يتحول تعهدهما منذ الطفولة بإقامة زفافٍ كلَّ منهما في شهر يونيو في 
فندق بلازا هوتيل إلى منافسة شديدة عندما يحجز موظفٌ بطريق الخطأ تاريخ إقامة 
الحفلين في نفس اليوم. تتصاعد المجهودات السرية لكل منهما لإفساد زفاف الأخرى عندما 
تضع أوليفيا صبغة برتقالية زاهية في كريم تسمير البشرة الخاص بإيماء بينما تخلط 
إيما صبغة شعر أوليفيا باللون الأزرق. تُصعٌّد إيما من جِدَّة الموقف بإرسال حلوى تدرك 
أنها ستجعل أوليفيا سمينة ولن تستطيع ارتداءً فستان الزفاف الخاص بهاء فتردٌ أوليفيا 
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باستبدال فيديو مُخجل لإيما في عطلة الربيع بقرص الفيديو الرقمي الخاص بزفافها. على 
مدان هذا الدزاع الذى يشمه النزاغ ,نين أحتين»«ويتصويل السناة رمؤة الزفاف' إلى :ذخيرة 
أسلحة, يتراجع الرجال ليشغلوا أدوارًا ثانوية» وحتى عند مذبح الكنيسة» تحتل الصداقة 
بين المرأتين بؤرةً التركيز الأساسي. 

العلاقة الأساسية في فيلم «متطفّلو العرس» هي علاقةٌ بين رجلين صديقين منذ 
فترة طويلة وشريكّي عملٍ في شركة تتخصّص في التوسط في حالات الطلاق. شاهد جون 
بيكويث (الذي يقوم بدوره أوين ويلسون) وجيريمي جراي (الذي يقوم بدوره فينس 
فون) العديدَ من الأزواج الذين تكدّرت حياتهم حتى أصبحا متردّدَين بشأن الزواج. 
يقول بيكويث بعد جلسة مصالحة بعينها اتسمت بالعدائية: «العدى الحقيقي هنا هو 
مؤسسة الزواج.» لكنّ كلا الرجلين كذلك حضرا العديدَ من حفلات الزفاف ليدركا أن 
مأدبات الزفاف مكانٌ مثالي للتعرف على الفتيات بغرض المواعدة. وتحت تأثير المناخ 
الرومانسي وإغراء فكرة الإمساك بباقة الأزهار التي تقذفها العروسء فإن النساء يِكُنَّ في 
أضعف حالاتهن بعد سماع الوعود بالزواج. أتقن جون وجيريمي فنَّ التطفل على حفلات 
الزفاف بحدًا عن فريسة, وتعلَّما الرقص مع والدة الفتاة أولًا للفوز بقلب الفتاة. وأدرَكَ 
كلاهما كيف يداعب مشاعر الأم بملاعبة الأطفال بالبالونات» كما اختلق كلاهما عشرات 
القصص التي تلمح إلى الرقة التي يحملانها. وحفظا كذلك مجموعةٌ الأفنيات الخاصة 
بأي زفاف يخص الأعراق الأخرى. على سبيل المثال» يظهران كلاهما في تتابع لقطات في 
بداية الفيلم وهما يغنيان «لنفرح» («هافا ناجيلا») في عرس يهوديء ويرفعان الكثوسٌ في 
حفل استقبال عرس أيرلندي» ويؤديان بإتقان تقاليدَ الزواج الخاصة بالهنود والصينيّين 
على حدٌّ سواءء يتبعه مونتاج كَشاهِدَ عديدة لنساء شبه عاريات في الفراش. في إحدى 
هذه الحفلاتء. يجد جيريمي نفسّه وقد وقع في الغرام مما يُهدّد بكسر القواعد الصارمة 
المناهضة للزواج التي تربط بينه وبين رفيقه. منذ تلك اللحظة فصاعدًاء يدخل الفيلم في 
نمط قتالي حيث يتواجه جون وجيريميء كما يواجهان التورُطات العاطفية الخاصة بكلّ 
منهما. وكما في محزوث العرا فين 'فإن الاتجاه العام للفيلم يتأرجح ذهايًا وعودة بين 
اللحظات الرومانسية والكوميديا البذيئة» التي عادة ما تكون متجاوزة وغير ناضجة:؛ على 
نحو يوحي بأن فيلم «متطفّلو العرس» يهدف إلى جذب جمهور كان سيرفض الفيلم لو 
كان فيلمًا عن الزفاف. وفيما يتعلق بهذا الجانب» ربما يُصنّف الفيلم في نفس الخانة 
مع أفلام كوميديا المراهقين مثل «الفطيرة الأمريكية» («أمريكان باي», 11159), والجزء 
المتمّم له الذي يركز على الزواج وهو «الزواج الأمريكي» («أمريكان ويدينج»» .)5٠١7‏ 


رضي 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


إن المنافسة بين الفتيات أو الرجال ليست النوع الوحيد من الغيرة التي يمكنها إفساد 
أغ عرس ! فقت طلم #النضماة الملوخشةو .ومو بتر ته لوي4 :2-18 )+ فإن معري العرمن 
هذه المرة هو والدة العريس. تحاول فيولا (جين فوندا) تدمير زواج ابنها من تشارلوت 
(جنيفر لوبيز) لأنها لا تريد أن تخسره بنفس الطريقة التي خسرت بها وظيفتها مؤخرًا. 
لا تستسلم جنيفر لوبيز لكن فوندا تواجه الخصم الذي يليق بها حقا على هيئة حماتها 
التي تقوم بدورها إيلين ستريتش. من الواضح جدًا تشبيه عنوان الفيلم للعائكة كخصم. 
زيما يذكريا هذا بان العديد :من الوسون :ف الأفتكال: اومن السيرد القصصي ليش 
من الحكايات الفولكلورية وحتى الملاحم الرومانسية؛ كانت تجسيدات مُشّيطنة للأقارب 
والأصدقاء الذين يمثلون تهديدات. وفي فيلم «زفاف أعز أصدقائي» (ماي بيست فريندز 
ويدينج)» تحاول جوليان (جوليا رويرتس) تخريب زفاف صديق طفولتها القديم» مايكل 
(ديرمت مالروني). في الكلية» أخبرها مايكل ذات مرة: «إذا بلغتٍ الثامنة والعشرين ولم 
تتزوجيء فتزوجيني.» الآن» وقبل عيد ميلادها الثامن والعشرين بأيام قليلة» يعلن مايكل 
عن زفافه القادم من كيمبرلي (كاميرون دياز) التي تتسم بالجمال والذكاء والشباب 
والثراء؛ فتقرر جوليان أن كيمبرلي غير مناسبة لحبيبها القديم وتبدأً حملة للتفريق 
بينهماء ويكمن جزء من المرح في مشاهدتها وهي تفسد كل خطوة من الخطوات التقليدية 
للاستعداد للزواج. 1 

تحدث المواجهة الحاسمة في حمام النساء في ملعب ريجلي فيلد. وهو مشهد يفصح 
عن الكثير فيما يخص أفلام الزفاف والنوع الجنسي وتصوير الكاميرا الداعم. أثناء المواجهة 
بين جوليان وكيمبرليء تتجمهر مجموعة من النساء حولهما وقد انتابهن الفضول حيث 
تصدر منهن ردود فعل تجاه كل جملة من الحوار كما لى كُنَّ يشاهدن مسلسلًا كوميديًا 
أو فيلمًا ميلودراميًا (شكل .)1-١‏ تحافظ الكاميرا على إظهار الغريمتين متمركزتين في 
مقدمة المشهد لكنها كذلك تدعنا نرى المتفرجات وراءهما. عندما تتهم كيمبرلي جوليان 
بتقبيل خطيبها في «بيت والدي ... يوم زفافي»؛ يصيح الحشد في ذعر وسخطء وعندما تعلن 
أنها لن تتخلى عن الرجل الذي تحبه لصالح «ناقدة طعام منافقة كثيفة الشعر»؛ تصفق 
النساء بحرارة. تتأهب كيمبرلي وجوليان للمواجهة حيث تدور كل منهما حول الأخرى 
وتتخطَّى خط المائة وثمانين درجة التخيُّلي الذي يفصل بينهما متبادلتّين الجوانب بينما 
يتغير مسار مواجهتهما. تعترف جوليان بخطثها وتقبل خسارتها ويتحوّل المزاج العام 
إلى مزاج متعاطف. وبحلول الوقت الذي تتصالح فيه الغريمتان وتتعانقان» يبكي جميعٌ 
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من في المكان. تعكس الكاميرا كل لمحةٍ عاطفية بلقطات رد فعل ولقطات مقرّية واقتراب 
بطيء ولقطات معكوسة؛ مضيفة الموسيقى التصويرية في ذروة المشهد. يمكن أن يُنظر 
إل هذا القمد #متخون لقهنة القلم أن لآى عدد هن التصصن الروهاقيية القى تتض رف 
فيا الغياء التقكجات عمراة لردون العمل الضنطية (الحميوي_ يذكركا إنذراع التمريحات 3 
تصميم المشهد بأن فيلم «زفاف أعز أصدقائي»»: مثل العديد من أفلام الزفاف التى تركز 
عل الروعافسية. شوخ الناشا اللفياء واندمامهق العاطفي ف أزمات عراقن الستفيل, 





شكل "-1: المواجهة الحاسمة في حمام النساء في فيلم «زفاف أعز أصدقائي» (بي جيه هوجان» 
.)١151/‏ 


(6) الكوميديا السوداء والعائلات المفككة: أفلام الزفاف كهجاء اجتماعيى 


إذا كان الطريق إلى مذبّح الكنيسة في أفلام الزفاف أمرًا يتعلّق بالتّجربة والخطأ فإن 
الكوميديا الرُومانسية عادةً ما تتضمَّن أخطاءً بنحو أكثر من التجارب. كذلك فإن الأنواع 
الأخرى من أله الزقاف القن «كزناها حض الآن ب كوميديا الجنس وكوميديا الراهفين 
وأفلام الأصدقاء - تتناول كذلك التَّحِاربٍ والمحن الخاصّة بالعلاقات بأسلوب مرح عمومًا. 
هناك نظرة أكثر سَوداوية تسودٌ مجموعةٌ من أفلام الرُفاف تتحدّث عل قد أكبر عن 
العائلات المضطربة: وغالبًا ما تُمُّ العائلات في هذه الأقلام المجتمع بصورة عام 
يُضفي المخرج روبرت ألتمان نوعًا من الواقعية النفسية لفيلم «حفل زفاف» 


(11/8)؛ وهى عبارة عن دراسة لعائلتّين لدى كل منهما أسرارها الخاصة. تقع أحداث 
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الفيلم في يوم واحد يبدا بزفافٍ باذخ في الكنيسة الأسقفية وينتهي بعد إقامة مأدُبة 
وافرة عندما يترك الجميع تقريبًا بيت عائلة العريس. ينحدر العريس من طبقة الآثرياء 
الجدد بينما تنحدر العروس من عائلة شمالية عريقة؛ لكن هذه الاختلافات لا تشير إلا 
إلى شقاقات وانقسامات أكثر عُمقًا. تيدأ تصدّعات بسيطة في الحدوث في البداية. يُخطي 
الأسقف العجوز الذي يرأس الاحتفالية فيما يقول بينما هُناك بُقعة على فستان العزوسن: 
وبمّضيٍّ اليوم؛ تبدأ الأسرار في الخروج للثُور. يتلامب ألتمان بشبكة مُتداخلة من القصص 
القرعية : والملذقا سوال فنة اليف تمد حفل الزفاف بوتقةً للدراما الإنسانية في أَشدٌّ 
حالاتها؛ وعاءً لاختزان العواطف حيث تنفلت المشاعر المكبوتة من عقالها وتزيد فداحة 
الخسارة. تكشف تقريبًا كل شخصية من نحو الخمسين التي يُقدمها الفيلم» وفيهم طاقم 


ََ 


خدم حفل الزفاف. سمةً شخصيةٌ غريبة أو عيبًا خفيًا. تطفى عداوات قديمة ورغبات 
جديدة على السّطح في الوقت الذي يتّضح فيه أنَّ الضيوفٌ بينهم سكيرون ومُنحرفون 
وشيوعيُون ومُجِرِمُون. يظلٌ ألتمان يُغيّر من الطاع العام للعيم متنقلًا من السخرية 
اللاذعة إلى الميلودراما إلى الكوميديا الهزلية غير المألوفة. في فيلم يضم إعصارًا وجثة ولوحة 
نُصوّر العروس وهي عارية: لا يُمكن التنيّق بما سيَّجِلِبّه أي مشهد تالٍ. 

بعد ٠١‏ عاماء استخدم المخرج جوناثان ديمي نفس موقع الأحداث الخاص بحفل 
الزفاف لمشروع مُماثل وهو فيلم «ريتشيل تتزوج». هذه المرّة الزواج مُتعدّد الققافات وغير 
تقليدي؛ علاقة عصرية تضمٌ الساري الهندي وترانيم تُشبه الترانيم المسيحية وموسيقى 
الجاز. تعزف الفرقة الموسيقية نسخة من مقطوعة الزفاف «ها قد أطلَّت العروس»», 
باستخدام الترومبيت والكمان والطبول والجيتار الكهربائي. لكن كل شيء يسير على 
ما يُرام بسبب حُسن النية الواضح بين عائلة ريتشيل اليهودية وأقارب العريس السُود. 
تبدى التعبيرات عن الحبّ من كلا الجانبّين مُتناغمةٌ وصادقة» إلى أن تصل كيم شقيقة 
ريتشيل من مصحّة العلاج من الإدمان مباشرة. تلعب آن هاثاواي دور كيم وهي تجسيد 
لغضب شديد حاد اللسان؛ فهي عصابية ونرجسية وانفعالية. أثناء العشاء الذي يُقام 
ليلة ما قبل الزفافء تُمسك بكأس وتقول نخبًا وهي ثملة قليلًا يتعلّق ببرنامج الاثنتي 
عشرة خطوة 0 مق الادفاق تخاصكها وتجؤرها والذكنه بدلا مق إشداتة إل العريين 
وعروسه. تُقدَّم آن هاثاواي أداءً باركًا يُعتبر مزيجًا ما بين التقلّب والحساسية؛ وهى ما 
يمح ف عسل يحم قر معو أخكلها سددرة بالتعاطق معها فص كين كنا 
تُجِسّد كذلك تحديًا لهذا الزفاف العائلي العصري. في نفس الوقتء يستخدم ع الأدوات 
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الأسلوبية لسينما فيريتيه أو سينما الواقع مثل القطع الْمفاجئ واللقطات المقرّبة المضطربة 
والتصوير بالكاميرا المحمولة والحوار المتداخل لإبراز الأبعاد النفسية لكل مشهد. ومثل 
ألتمان» فإن ديمي غير مُهتم بحفل الزفاف كموضوع للفيلم بقدر ما هو استعارة أو 
موقع لاستكشاف العلاقات العائلية. يستمر فيلم «مارجو في حفل الزفاف» («مارجو آت 
ذا ويدينج»» )2٠٠١1/‏ للمُخرج نوا باومباكء في هذا الاتجاه العام بتقديم فيلم يتميّز بالكآبة 
عن شقيقتَّينَ عطوفتّين ولتيمتّين بالتبال كل منهما تجاه الأخرى. في أغلب الأوقات. يصعب 
مضافية عل عن علاقة لعب والجدب ريذهها.والتطيو ين مقرل للغيلة وراكل خشاك لعل 
الشخصيات اوالمزاج العام وشجرة رمزية مستبعدًا حفل الزفاف كليًا. 

ريما يتضح الفرق بين أفلام الزفاف الجماهيرية والمصنوعة بنحى أساسي للترفيه 
والأفلام المستقلة التي تستخدم حفلات الزفاف لأغراض محدّدة أكثر من خلال نظرة 
أخرى إلى فيلم «زفاف مورييل» لبي جيه هوجانء وهو الفيلم الناجح الذي صنّعه في 
أستراليا قبل ذهابه إلى هوليوود بسنوات قليلة ليصنع فيلم «زفاف أعز أصدقائي». والد 
مورييل رجل سيئ الطباع؛ حتى إنه يبدى شريرًا للغاية بالنسبة إلى فيلم كوميدي خفيف. 


ََ 


وواقعيًا جدّا بحيث لا يمكن تجاهله باعتباره شخصية كاريكاتورية بحتة؛ فبصفته رئيس 
مجلسء فإنه يتمتع بمكانة اجتماعية معيّنة ومزايا مجزية تُخفي ما يُضمره من شر 
وعدم أمانة. إنه يُقلّل من شأن زوجته ويعتيرها تابعًا أحمق, 0 ابنته ناظرًا إليها 
باعتبارها عبمًا لا فائدة منه. وبتطور أحداث الفيلم» يصبح من الواضح أنهما لم يكونا 
على مستوى تطلعاته. يرجع فشلهما كبشر بنحو كبير إلى الطريقة التي يُقلّل بها دائمًا 
من احترامهما وتقديرهما لذاتهماء في الوقت الذي ينخرط فيه في عقد صفقات مشبوهة 
وسياسات مُخادِعة وعلاقة خارج إطار الرَّواج. بالنّسبة إلى مورييلء التي لم تُكمل تعليمها 
الذ يع ولااصدطية الحقاقة. عر وطيفة أو كحت اججارام زملائها في المدرسة, فإن الزواج 
تمدن" لما مووي و تُمثَل فكرةٌ حفل الزفاف المبهرّج بالنّسبة إليها وعدًا بانتقام ذاتي. 
يُصبح حفل الزفاف سلاحًا في قصة عن الانتقام. لكن على الرغم من أنها تتزوَّج في النهاية 
في زفاف تحصري فاخر من رياضيٌ شاب غني ووسيم من جنوب أفريقياء فإن الزواج ما 
هو إلا خُدعة (شكل 73-5). إنه زواج مصلحة خالٍ من الحب عُقد حتى يُمكن لزوجها 
المنافسة :ف الأوليياد كقواطن أسترال. :3 
ل الزفاف كذلك نقطة بداية في بحث مورييل عن نفسها. تُدرك تدريجيًا أن 
الصورة المزيّفة للنّجاح (مثل ذلك الخاصٌ بوالدها) لا يُمكن أن تُصيح بديلًا عن علاقة 
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شكل ؟-: «إنها ملككَ بالكامل يا صديقي!» هكذا قال الأب وهو يُسِلّم العروس إلى عريس 
راغم في فيلم «زفاف مورييل» («بى جيه هوجان»» ). 


حقيقية قائمة على الحب والصّدق. ينتهي الفيلم بترك مورييل لزوجها والانتقال للعيش 
مع رونداء التي تُعتبر أول شخصية تُقدّرها لشخصها. يُمكن أن يُنظر إلى فيلم «زفاف 
مورييل»» باعتباره فيلم «حفل زفاف» لألتمان» على أنه دراسة في الهُوية ونقد لفيلم 
الزفاف الرومانسي. يجد بعض الباحثين مثل جيل ماكي معنَّى ضمنيًا مُنحرفًا في القصة. 
يرى ماكى عنصرًا شهوانيًا في العلاقة بين مورييل وروندا يظهر في «اللحظة المشحونة 
بالإثارة» التى تتبادلان فيها النظرات في سيارة الأجرة في نهاية الفيلم.” هذا أحد الأسباب 
التي جات دل وزفاف موزييل»: يُصيحٍ فيلمًا كلاسيكيًا شهيرًا بين المثليّين والسُّحاقيات. 

تكتيسب حفلات الزفاف طابعًا مشئومًا على نحو خاصٌ في الأفلام الأوروبية؛ حيث 
تكون غاليًا فرصًا لظهور سلوك سيّئ بشكل رمزي. ِنْ الطريقة التي تتصر عه 
العائلات في هذه الأحداث العامة تكشف عن العيوب الموجودة في الشخصية القومية؛ ففى 
فيلم «حفل الزفاف» (<«ذا ويدينج بارتي»» 0" الألاني للمخرج دومينيك دوريدره» 
والد العريسء؛ هيرمان فالتزر» شخص عنيف ومُستيد (شكل 5-7). عندما يُقدِّم مطعم 
محلي رم جمبري فاسد في حفل الزفاف الخاصٌ بهء يتشاجر مع صاحب المطعم, فرانتز 
يرجر. يتضح أن ن هناك تاريخًا من العداوة وراء هذا الشجار. كان برجرء وهو رجل 
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ذى كبرياء» قد رفّض بيع مطعمه لهيرمان رغم تهديدات وتنمّر الأخير. يرفض هيرمان 
دفع الفاتورة ويُغادِر ناسيًا أن زوجته والعروس ما زالتا في حمام النساء في الدور العلوي. 
يُغلق برجر الباب مُحتجرًا المرأتين. تتصاعد حدة النزاع. يُلوّح بالمسدّسات ويُلقى بقنبلة 
يدوية وتنفجر سيارة مرسيدس. يجد الرجلان نفسّيهما يقودان حربًا خاصة تَهِدّد حياة 
أفراد عائلتّيهما والمارة الذين لا ذنب لهم. من الواضح أن فكرة الزفاف في هذا الفيلم (الذي 
يعني اسمه بالأمانية «الزفاف الدموي») فكرة ساخرة. يقع العريس وعروسه ومعظم 
ضيوف الحفل رهينة لتَكبر وشرعة غضب رجلّين عنيدّين غارقين في عدواتهما القديمة. 
وليس من المصادّفة ظهور والد هيرمان في بداية الفيلم وهى يرتدي خوذة نازية وأن 
القنبلة اليدوية من مخلّفات الحرب العالمية الثانية. 





شكل لل فيلم «حفلة الزفاف» (دومينيك شكل 3 فيلم «حقل الزذفاف» (فويتشفيخ 
دوريدرهء .)50١6‏ سمارجوفسكىء 5 .)5٠١‏ 
الشكلان 86-5 و9-7: تعرض حفلات الزفاف التي لا تسير كما هو مخطط لها في هذه الأفلام 
الأوروبية الشخصية القومية في شكلٍ كوميدي. 


لا يقل الفيلم الإيطالي «مخرج الزفاف» («ذا ويدينج دايركتور», )3٠١7‏ لماركو 
بيلوكبى غرابةٌ أى سخرية, رغم اختلاف الطّرق. البطلء فراتكى, مخرج سيتماثي شهير 
يصل إلى صقلية للهرب من فضيحة في مسقط رأسه. يقودُه لقاؤه بالصدفة مع رجل 
يكسب عيشّه من تصوير الأفراح لأمير محل قويٌّ وخطير. يتّضح أن الأمير من المُعجّبِين 
بأعمال فرانك ويّريد أن يُصوّر المخرجٌ الشهير حفلَ زفاف ابنته. يُقام احتفال ضخم 
بنكهة محلية مُميّزة. وتغنّي الجوقة أغنية «هوزانا» بكل انفعال وقوة؛ ويبتسم القسٌّ 
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بنُطف ويقف أمام جدار من نوافذ الزجاج المُعشّق ثم تصعد العروس إلى المذبح مُرتديةٌ 
طزحة ننضاء. لا يوجد من هو مُستعد لنهاية الاحتفال - والفيلم ‏ الصادمة. في النهاية, 
تقف روعة وفخامة الزفاف في تضادٌٌ ساخر مع أهداف الفيلم الحقيقية؛ الاصطناع 
والتكلّف الفني للمُخرج والمجتمع الذي يُشارف على الموتء والذي يُمَقَله الأمير وغير ذلك 
الكثير في المجتمع الإيطالي الحديث. 

يُتيح التاريخ البولندي مادةً خامًا وافرةً للكوميديا السوداء. تعرّضت بولندا للغزو 
والتقسيم من روسيا ويروسيا وإمبراطورية هابسبورج خلال القرن التاسع عشرء 
وسحّقتها الغارات النازية في أوائل الحرب العلمية الثانية. ويعد ذلك سيطر عليها 
الاتحاد السوفييتي حتى ثمانينيات القرن العشرين؛ وهذا ما يُعطي الشعب 0 
أسبابًا كافية للتشكّك في التاريخ والطبيعة المقرية :لماك مهدي اتدل كومية 
قأكلاثة أعمال فنبة متضلة الفكرة تَصون حقل رقاف. الأول هق مشرحية ستانيسلاف 
فيسبيانسكي الكلاسيكية «حفل الزفاف». والتي كتّبها عام .150١‏ تدور أحداثها خلال 
حفل زفاف قروي في زمن كانت فيه بولندا تحت احتلال قواتٍ أجنبية» وتسخر من عدم 
اهتمام الناس ولامبالاتهم بمصيرهم. يهتمٌ ضيوف الزفاف بصورة أكبر بالاحتفال وتناول 
الشراب والُناققشات التافهة أكثر من العروسَين؛ وهما شاعر شابٌ وعروسه الريفية. ينضم 
إليهم: لاحقًاء أشباح من ماضي بولندا المجيد يُقدّمِ أحدهم للمضيف بوقا ذهبيًا رمزيًا 
مهنا إناة أن يدفع الناس ليثوروا ضد المستبدّين. لكن الضيوف يستمرُون في الرقص 
كالدُمى مُضيّعينَ فرصةٌ كبرى للحصول على الحرية. في عام 219177 اقتبّسٌ المخرج 
البولندي الكبير أندريه فايدا المسرحية وحوّلها إلى فيلم سينمائي مُغيرَا زمن الأحداث إلى 
الغزى الألاني للبلاد عام 9 يمل الزفاف في فيلمه (الذي يحمل نفس اسم المسرحية) 
حدنًا سرياليًا يضم حصائًا أبيض راقع المنظر مُحِسّدِ روخ المقاومة البولندية وموتها 
الحتمي في مواجهة الاحتمالات الساحقة. 

أعيده سريكاء إعياء استتكداح عفل الذعاق عامسارة فق أل أكلق اكقرع فوتقيه 
سمارجوفسكي «حفل الزفاف» .)2٠١5(‏ يُقيم سمارجوفسكي أحداث الفيلم في بولندا 
في فترة ما بعد الشيوعية؛ حيث حل استبداد المال محل الديكتاتورية السوفييتية. أقام 
والد العروسء فيسلاف فوينارء مأدُبة فاخرة في منزله مُهديًا إلى العريس سيارة أودي 
رياضية باهظة الثمن. لكن ينضح أن الزفاف الباذخ ما هو إلا ستار لإخفاء حَملٍ ابنته, 
وما السيارة إلا رشوة. في الحقيقة. فإن كل شيء تقريبًا في الاحتفال بالزفاف يُغلّفه 
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الخداع والفساد والتّفاق. يرشى فوينار المحاسب الذي يعمل لديه ليّزوّر الإمضاء في العقد 
الذي استخدمه لشراء السيارة. وعندما يكتشف أن السيارة قد سُرقّتء يرشى الشرطة. 
بنهاية اليوم ينفد منه المال والمصداقية بصورة تُشبه الحكومات الفاسدة في بولندا ما بعد 
سقوط الشيوعية. في نفس الوقتء يستمرٌ ضيوف الحفل في الشرب والرقص والصّخَّب 
غافلين عن يخنة الكرنب الفاسدة والمرحاض الذي فاضت مياهه. تُصبح المأدبة مُسِتنقَعًا 
للشراهة والطمع والشهوة والكسل والحسد والغضب والتكبّر. في أمسية واحدةء يستحضر 
الفيلم كل الخطايا السبع المميتة وما هو أكثر منها. في إحدى اللحظات, يُغنّي شخصٌ 
ما الكلمات الأولى من قصيدة ل وهي القصيدة التي اقترح فيما مضى أن تُصبح 
النشيد الوطني لبولندا. ينضمٌ الجميع إليه في جوقة متحمّسة مُنشدين: «لن نتخلّى عن 
الأرض التى أتى منها قوئُنا ... لن نسمح لعدوّنا بإيقافنا ... نحن الأمة البولندية .. 
نحن الشعب البولندي.» لكن الغناء يخفت ويلتفت فوينار إلى صفقته المشبوهة التالية, 
ويستأنف الضيوف الشرب (شكل "-1). تزول روح القصيدة بسرعة مثل البوق الذهبي 
أو "الحضان النيفن هما بترن عل أن التي ف عام كاك دم الوضيع في وله تمن 
خلال حفلات الزفاف لم يفقد حدَّنّه التي كان يمتلكها عام ١1١١‏ أو 191/7. 


(1) العرائس العرب على الحدود 

في الوقت الذي قدّمت فيه أفلام الزفاف الأوروبية التي ذكرناها نقدًا اجتماعياء استخدمت 
مجموعة حديثة من الأقلام من الشرق الأوسط حفلات الزفاف كنقاط بدء لاستكشاف 
الصراعات السياسية والنزاعات الثقافية. تقع أفلام «عرس الجليل» و«زفاف رنا» 
و«العروس السورية» في أرض تُسيطر عليها إسرائيل؛ حيث يعيش العرب والإسرائيليون 
جنبًا إلى جنب في اضطراب ونزاع. أخرج «عرس الجليل» ميشيل خليفيء وهو عربي 
فلسطيني يعيش في بلجيكا. تدور أحداث القصة بنحى رئيسي في قرية فلسطينية داخل 
اليل لني تسيطو _علنها: الجكرمة الإديزا قانة: وتحرضن قصة أي غادل» رب أأسيرة 
عربية ووالد العريس الذي يُحاول إقامة عرس ابنه وسط توثّرات مُتزايدة. يُمانع الحاكم 
الإسرائيلي إقامة الاحتفال بسبب المظاهرات العربية الدموية الأخيرة. لكنّه سيُوافق فقط 
إذا تخكر تساعدؤه الحقل: يُعِدُو القادة اللحلروى الغرب أباساول الديضنادة العدي ن 
ظل هذه الظروفء يتحوّل حدثٌ خاصٌ وحميمي مثل حفل الزفاف إلى حدث سياسي. 
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ما فيلم «العروس السورية». فهى من إخراج صانع أفلام إسرائيليء وهو إيران 
ريكليسء الذي تتضمّن أعماله «نهائي الكأس» («فاينال كاب»» »)١197‏ و«شجرة ليمون» 
(«ليمون تري», /١٠223).؛‏ اللذين يتَّسمان كلاهما بتصويرهما المتعاطف مع الفلسطينيّين. 
العروس السورية في الفيلم درزية وليست فلسطينية. تنتمي منى إلى طائفة» رغم أنها 
عربية اللغة والثقافة» ظلَّت تُمارس شعائرها الدينية الخاصة بها لأكثر من ألف عام 
وأحثارت أل تنتمي إلى القومية العربية. تعيش منى في مرتفعات الجولان التي تحتلّها 
إسرائيلٍ وتفصلها عن بقية سوريا منطقة منزوعة السلاح تتجوّل فيها دوريات قوات 
الأمم المتّحدة. تُواجه منى مشكلة؛ وهي أن الرجل الذي ستتزوّجهء والذي لم ترّه من قبلء 
يعيش على الجانب الآخر من الحدود. استغرق الأمر ستة أشهر ليحصّلوا على إذن بالرحلة 
ولن تستطيع العودة إلى منزلها مرةً أخرى؛ لذا فإن وَرْطتها تتضمّن مشكلتين؛ الضغوط 
السياسية الناتجة عن سنوات من العداء العربي الإسرائيليء والعمبيات الثقافية الخاصة 
بالتفاوض بشأن زواج مُدبِّر في مجتمّع أبوي. يستحوذ والد منىء حامدء على احترام 
القرية بسبب نشاطاته الْوالية لسوريا. حصل حامد لتوّه على إطلاق سراح مشروط من 
سجن إسرائيلي. لكنه يواجه مشكلات من أفراد عائلته؛ فابنه الأكبر خرق التقاليد الدرزية 
برّواجه من فتاةٍ أجنبية وهي طبيبة روسية. يُهدّد كبار القرية بنبذ حامد إذا سمح 
لابنه الأكبر بحُضور حفل زفاف ابنته على الرغم من أنهم ليس لديهم أي خلافٍ مع ابنه 
الأصغر وهو زير نساء ورجل أعمال مشبوه. علاوة على ذلكء فإن ابنة حامد المتزوّجة 
بدأ يتزايد ضجِرها؛ فهي غير سعيدة في زواجها وبخياراتها كامرأة؛ لذا تتمرّد وترتدي 
المفطال توتكةم للالتهاى بالجامعة مدق حفس الوقك قزر العؤومل يل قؤين الانتخداد 
للزفاف. لشي بنشها مألوفٌ للجمهور الغربي ويعضها لا؛ فهي تد تتواصّل تواصلًا حْمِيمنَا 
هع قريباتها وتضفك شعوها كتهمات الأفلام, وتختار فستا نا أبيكن: تزيم القرافت 
ويجلس الضيوف ليُشاركوا في وليمة سخيّة في الهواء الطّلق؛ الرجال والنساء على طاولات 
مُتفرّقة. لكن لا يُمكن للعريس وعائلته عبور الحدود. وللتواصّل مع والد العروسء يجب 
عليهم استخدام مُكبّرات صوتٍ ضخمة. عندما تحين اللحظة المهمّة تُواجه منىء التي 
ترتدي الفستان الأبيضء مُسِتقبَلَا غير واضح من خلال القضبان الحديدية لبوابة الحدود. 
يؤْدّي خلاف في اللحظات الأخيرة على تأشيرة السفر بين الموظّفين السوريّين والإسرائيليين 
إلى دخولها طي النسيان لوقتٍ قصير. لا يوجد ما يُمكن للعريس والعروس فعله سوى 
تحديق كل منهما في الآخر خلال أرض محرّمة مجرّدة من السلاح وعائتاهما وراءهما 
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(شكل .)٠١-7‏ هنا تُقرّر منى التصرّف ومواجّهة التقاليد وشتون الدولة بنفسها سعيا 
وراء خحُلمها بالزواج. 
في فيلم «زفاف رنا»» يتعقّد السعي للحُصول على زوج بسبب أن العروس امرأة 
فلسطينية تعيش في القدس. تمظع الشوارع المتعوّجة بعلامات مُنذِرة بالشوم والخطر؛ 
فيّزْمجر كلب عندما يراها وتلقى بعض الأشياء من أسقف المنازل» وهناك حقيبة يد مهملة 
ربما تحوي قنبلة. تظهر أجولة الرمال والحواجز الخرسانية لتسدّ طريقّها بينما يراقب 
الحدون الإدماككليون السلكضية كل جركاقياة قف محنة را اكت بعد أن تقطيها والدها 
إنذارًا أخيرًا؛ إن يجب عليها الزواج بحُلول الرابعة مساءً أى الرحيل معه إلى مصر. يُعطيها 
والدها الأرمل قائمةٌ بعرسان مُناسبين أغلبهم رجال يكرونها ذا أو وظاففت خديرة 
بالاحترام. لكنها تفضل الرّواجج من مدير المسرح الشاب الذي تُحيّه ‏ إذا أمكنها العثور 
عليه أولًا. يمنح اللخرج الفلسطيني هاني أبى أسعد الفيلم واقعية قاسية كالموجودة في 
الأعمال الوثائقية ة مُستخدمًا زفاف رنا لإبراز حياتها الخانقة في ظلّ الاحتلال السياسي من 
ناحية» والسّلطة الأبوية العربية التقليدية من ناحية أخرى. بطريقة ماء تنجح في تصفيف 
شعرها والعثور على فستان زفاف. لكن لا يوجد زفاف في مسجد؛ فالمسئول المسلم الذي 
من المفتض أن يرأس الاحتفال عالق عند ا في الطريق. ينتهى به الأمر بأن يُقيم 
المراسم في حافلة صغيرة صفراء (شكل .)١1١-7‏ يُشارك الرجال فقط في الاحتفال بشكلٍ 
فكّال مما يُوضّحَ أن هذا الزفاف في الأساس اتّفاق من والذ«العروسن وزوحها ونيتمنا 
يتفاوّضان على قدر مقدَّم ومؤخَّر صداقهاء تجلس هي صامتة في انتظار مصيرها. 
تُرشد هذه الغنون - لعرائس من الشرق الأوسط يرتدين طرحة الزفاف - 
انتبامّنا النقدي في اتجامّين؛ فهي تدعونا إلى تحليل الأفلام فيما يتعلّق بكلّ من التاريخ 
الاستعماري والخطاب النّسوي. وهي تُوجّه إصبع الاتهام لخارج المجتمع تجاه تبعات 
التوسّع والسّيطرة الإقليميّين. كانت حياة منى ورنا وزوجة ابن أبي عادل ستكون أفضل 
لق كان -بإمكاتون التفن ذهايًا :وجيفة :عدر الحدود. الني.وضعتها السياسات- الدولية: 
وتوجّه إصبع اتهام آخر للداخل تجاه الضغوط والقيود المجتمعية التي تحدٌّ من حريتهن. 
بالنسبة إلى شقيقة منىء فإن الزواج يضع قيودًا عل يكن الحزيات الشتخضصية وفرّض|ة 
الحصول على تعليم نظامي. كذلك فإنَّ رنا لديها القليل لتكسبه؛ فإن زواجها ما هو إلى 
اتتقال ملكيتها العادونية من وك إل آكرهبالتسبة إل 'الغروس فى الجليل: فإن التوفعات 
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شكل مد «أمام الحاجن» فيلم «العروس شكل ؟*-١١:‏ «أَزوَحكَ رنا على سنة الله ورسوله.» 
السورية» (إيران ريكليسء 5 .)5٠١‏ فيلم «زفاف رناء (هاني أبى أسعب .)5٠١*‏ 


الشكلان ؟-١٠‏ و7-١١:‏ تستخدم بعض الأفلام المنتجة في الشرق الأوسط فكرة الزواج لتناول 
صراعات سياسية وثقافية محلية. 


التقليدية لثقافتها تؤدّي إلى توتر ليل زفافها وتوتر زوجها وتوتر علاقتهما لتصل إلى 
نقطة الانهيار. 


(0) طقوس الانتقال للزواج وأيقونات النجاح: أسطورة أفلام الزفاف 

مع وجود العديد من التَّنويعات لفكرة حَفَلات الزّفافء ريما تسأل: ما الذي يربط بين 
هذه الأفلام؟ رأينا كيف أن كل فيلم يعكس الزمن والثقافة اللدّين أخرجاه إلى النور. لكن 
هل هناك كذلك خيوط مُشتركة تسري في أفلام الكوميديا الرومانسية الهوليوودية؛ والأفلام 
الساخرة من الشخصية الوطنية في أوروباء والأفلام التي تُّقدّم نقدًا ثقافيًا/ سياسيًا من 
الشرق الأزيمط ؟ اللكاخ الأرحف البضت عن إحابات لهذه الأسظة هو ثلتقى .طرق الأساطي: 
في الوحدة الأولى عن «البطل المحارب»؛ وتحت إرشاد جوزيف كامبل وكريستوفر فوجلرء 
سعينا لتحديد نماذج أولية محدّدة في أفلام الغرب الأمريكي والساموراي والكونغ فى 
والأفلام الخيالية للمُبارّزة بالسيوف. تتضمّن هذه الشخصيات البطل المحارب (بطل 
كامبل «ذوى الألف وجه») والوحش والمعلّم والمحتال حيث يلعب كلّ منهم دورًا مألوفًا 
داخل سعي البطل وراء ضالّة منشودة (يُسمّيها كامبل «رحلة البطل»). تتبع الرحلة 
ذاتها طريقًا متوقَعًا؛ حيث يخرج البطل من بيتته الُحيطة المريحة إلى منطقة خطرة, 
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حيث يتدرب على يد مُعَلّم, ويُغرّر به محتال» ويتحداه أي عدد من الوحوش قبل الحصول 
على الجائزة الثمينة. إذن هذه الرحلة تسير في مراحل يُسمّيها فوجلر بأسماء عامة؛ النداء 
للمُغامرة» وعبور العتبة» ولقاء المعلّم, والاختبارات؛ والمحّن والجوائز 

الهدف هنا هو رؤية كيف أنه يُمكن أن تعكس الأنواع السينمائية» مثل الأشكال 
الأخرى من السرد القصصيء هموما عميقة يتشارَكُها البشر في كل مكان. ربما تختلف 
تفاصيل هذه القضتصن كنا تخظف: الثقاقات حول الغالم لكنها قنيةق من مور تشترلة 
وهو العقل البشري الذي يبحث عن صور للحاجات العاطفية والرُوحية الأساسية. يُمكن 
القول إنها شُساهم في أسطورة عالمية عن تقاليد الزفاف» على نحو لا ينظّر إلى الأسطورة 
كاعتقاد زاكف بل كانعكاس للحقائق العالّمية. 

في أفلام البطل المحارب» رأينا كيف أن البطلء الذي عادةً ما يكون ذكرّاء يحتاج 
ثبت جدارته لذاته وللآخرين. تعر رحلته على نحو جزشي اختبارًا للمهارات وتكوين 
للشخصية والتزامًا بمعايير ميثاق أخلاقيّ معرّن. يجب دائمًا الحصول على الجائزة سواءٌ 
كانت تَصرًا على العدقٌ أو إِحلدل للسّلام في مجتمع ما أو كنرًا رمزيًا ما. ماذا عن 
أفلهم اللافاف إذى؟ة وجل تنفك ستخصياف عه مام آولمةتشاضة وواة فل يلمع بطل 
حفلٍ الزفافء والذي عادةً ما يكون العروس أكبر من العريسء مسارًا تقليديًا لمحن 
والاختبارات في طريقها إلى مذبح الكنيسة حيث تتزوّج؟ وهل تُصبح نوعًا من الفارس 
المنقذ أو المحارب الذي يرتدي فستانّ زفاف؟ 

التشابّهات بين أفلام الزفاف التى درسناها وأفلام فنون القتال مُدهشة ولافتة للنظر. 
فكّر فيما تُلمّح إليه عناوين مثل «حروب العرائس» أى «الحماة المتوحشة» أى «الزفاف 
الدموي» («بلود ويدينج»)؛ ففي الفيلم تلو الفيلم؛ يُصبح حفلٌ أو مأدبةٌ الزفاف نوكًا 
كع شاحة العركة نو حكة أن قد الامستكواداف للخقاف >الدريياتة الممتكينة اللساسيةة 
ففي فيلم «رخصة زواج» («لايسنس تو ويد», »)3٠١1/‏ المقارّنة بمعسكر الإعداد العسكري 
واضفحة ف الخفافة الدمويفنة لاقرلم وق الفكرة الأننانيية امه رفوم روي لياف 
بدور القسّ فرانك, وهو قائد غير تقليدي للكنيسة المحلية التي تيد العروس إقامة زفافها 
فيها. لكن قبل أن عق القن ب الزوا عن يطلب الكل ا يخضعا لبرنامج تدريبي خاصٌ 
بمرحلة ما قبل الزواج قاس وغير مألوف وشديد القّرابة. تتضمّن الاختبارات أطفالا 
رضّكًا آلِيّين يبكون ويُبلّلون حفّاضاتهم؛ وحُضور لقاءات لمجموعات تختبر كيفية تشاجٌر 
الزوجّين والامتناع عن مُمارسة الجنس قبل الزَّواجج. هل القسٌ فرانك رجل حكيم لكنّه 
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غريب الأطوار أم مُنافق خطير؟ تراه يقودٌ أطفال مدرسة الأحد في لعبة تحدّي الوصايا 
وهي نُسخة غير تقليدية خاصّة بالكتاب المقدّس من لعبة «المحك» (جيوباردي). تُلخُص 
اللعبة التي تنتمي لألعاب الألواح الوصايا العشر على هيئة نصائح دينية يقولها بلسان 
عاميٌ ومُثير الملة يصيح فرانك في الأطفال قائلًا: «تّشتهيه؟ لا تحبه!» أى «ليس فب 
الجيد أن تكذب!» أو «اهدأ ولا تقثل!» أو «أرني الزنا». لاحقّاء يضع العروس وراء عجلة 
القيادة معصوية العيئّين ويُجِبر العريس على إرشادها من المقعّد الخّلفي. يبدى أن فرانك 
ينتقل بين دور رجل الدين المسلّي إلى دور المعلّم الذي يتطفّل فيما لا يعنيه إلى دور 
الوحقن التجتون: كما لى كان ينتفى من كل التحضيية: تمؤدهية نظو ف وخلة اليطل: 
يعون قنلما يروب العراقين» :و ورخصة زواع هق الأفلت: الكوميدية القفيفة الكل 
ربما تنجح أو تُخفق في إيصال ما تُريدء لكنَّ هناك جانبًا جادًا لأساطير الزواج. فقد 
وجد علماء الأعراق البشرية الذين يدرُسون الطقوس حول العالم معنَّى خاصًا في عادات 
الزواج. ولأنّ الزواج طقس انتقالي يُمثَّل تحولًا أساسيا في رحلة الفرد في الحياة وفي مكان 
الشّخص في المجتمع؛ فإن التفاصيل المتعلّقة بحفل الزفاف يُمكنها كشف حقائق هامة 
عن قيّم ومُعتقدات مجموعة ما من البشر. من بين أهمٌّ تقاليد الرَّواجٍ في أوروبا والولايات 
المتحدة «الزفاف الآبيضن» الرسمى» والذي يُنسب لملكة: يريطانيا لللكة: فيكتورياء .والثى 
ازتدد كستانا ارين 3 وفافها عن الأكين ألرف فنعا 32 دورفم أن هذا الفسفان 
كان في الأساس رمرًا للطبقة العُليا في المجتمع, فقد انتقل هو والطقوس المتعلّقة به إلى 
الطبقة الوسطى وعَبّرا المحيط الأطلسي حيث وضّعا المعايير للعرائس في بدايات القرن 
العشرين. ساكدّت هوليوود في زيادة شهرة الزفاف الأبيض في أفلام مثل «حدث ذات 
ليلةه (دات هابيف :وان كايت»:914؟) لقراتك كايراء ووقضنة فيلاذلفياء (رذا فيلاذلقيا 
ستوري», )١114٠‏ لجورج كوكرء وبالأخصٌ «والد العروس» لفينسنت مينيلي عام .١116٠‏ 
يُمكن النظر إلى المشهد الذي يمشي فيه سبنسر ترايسي بصّحبة إليزابيث تايلور الشابّة 
في ممشى الكنيسة مُرتديًا بدلة التوكسيدى وقبّعته العالية بينما ترتدي هي فستانّ زفاف 
محتشمًا رائعٌ المنظرء كوصفة لكيفية إقامة الزفاف الأمريكي التقليدي. تنبض الكنيسة 
بالإثارة والاختفال. امتلاً كل جانب من جاتبّي الممثى» المزيئّين بالزهور والشموع: بأفرادٍ 
العاظةوالأقيدقاء .يدكل العوونن أن هسحت والدة العروس لتّجلس في الصف الأول ثم 
بحسن موكعة 3 الحا الأنمن: المذيي بعد ذلك كل رصقاء الكرسن» كليع: فى .خطى 
متزامنة». تتتفهم الإشبينات فافقناتن موكدة: كم.تتوكه كل الوءوس: إل العرويين الت 
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تستند إلى ذراع والدها وتمشي في الممشى بِخُطَّى بطيئة على إيقاع موسيقى الزفاف الشهيرة 
لريتشارد فاجنر. يُكرّر القس كلمات أصبحت ينحو أو بآخر مألوفة من خلال عترات 
الأفلام والأحداث المباشرة. «أحبائي, لقد اجتمعنا اليوم أمام الله وهذا الحضور لنُشارك 
هذا الرجل وهذه المرأة هذا الزواج المقدس.» إن دور ترايسي الوحيد في هذا الحدث هى 
تفلي ابلك ليجل السرهددخ لباتوانهداك كاذل اللعووب والخواتع/الومرية بوالقيلة وهات 
الإعجاب من الجمهورء ثم يبدأ الأرجن في عزف موسيقى الزفاف الختامية لمندلسون بينما 
يتراجع العريس والعروس الآن إلى الممشى وقد أصبّحا زوجًا وزوجة. 

ثلاحظ ويندي ليدز-هورفيتزء في كتابها «حفل الزفاف كنّصّءء كيف أن حفلات 
الزفاف الأمريكية هذه تجمع بين عناصر التسلية والأداء والأهمية الاجتماعية والنزعة 
الاستهلاكية.؟ وتستكشف ديان ماير ديلاني هذه العناصر واحدًا تلقّ الآخَر في كتاب 
«الزفاف الأمريكي الحديث» مُشِيرةَ إلى كيفية كون الأشكال البسيطة نسبيًا من التودّد 
والاحتفال في الخمسينيات قد تحوّلت إلى تجارة كبيرة بظهور عروض زواج مكتوبة في 
السماء وخُواتم ماسية مُعقدَة التركيب ومواقع باهظة لإقامة حفلات الزفاف.” تصف 
فصول كتاب ديلاني مراحلَ رحلة الحبيبّين» بدايةٌ من تقديم عرض الزواج والمجوهرات 
التي تُرتّدى للتعبير عن الالتزام وحتى حفل استقبال العروسّين وسفرهما لقضاء عطلة 
شهر العسل. ريما توضح كل مرحلة بمشاهد من الأفلام المذكورة في هذه الوحدة. 

رأينا بالفعل كيف أنَّ نُسخة تشارلز شاير من فيلم «والد العروس» تُقدّم نسخة 
محدّثة من الطقوس لعام .١155١‏ فالاحتفال أقصر وأقل رسميّة؛ كوك قل اعوط 
الكادُن ليوهان باخيلبيل محل مقطوعة الزفاف لمندلسون. لقد صُوّر المشهدان الرئيسيان 
لعرض الزواج في فيلمَي «الجنس والمدينة» و«عروس هارية» وقد جَّثا العريس على إحدى 
ركبتّيه. لكن في فيلم «حروب العرائس»؛ يُقدم التودّد كدعابة بنحو أكبر. إذ يُحْبَّىَ حبيب 
إنماكاك اللخطوة ق عدكة بخص : تضم زيما النروه الالكتروحى لإرمال دتعواكنالزقافت 
وَيُسَتَمْمُقَ الكثير.من الوقت والجهود ق “هده الأفلام: ف التخظيط لحفل الزفاف ذاته إن 
يجب اختيار مكان وزمان الزفاف. كما يجب على شخصٍ ما اختيار الموسيقى والورود 
وديكور حفل الزفاف. هناك كذلك قائمة لطعام مأدية الزفاف والأزياء الخاصة بحفل 
الزقاف: .ؤمكات التفاضيل الأخرئ التن مهب ترتيبها: لمحب أن المنتدقين فى 'خنذة: الأموى 
اجون السام مرفي 0 

لكن لا تؤدي هذه النصيحة دائمًا إلى تجربة سارّة. في حفل الزفاف الذي أقامه 
سبنسر ترايسي» يجعله مُتعهّد الطعام المتعجرف يشعر بالدونية وعدم الرّقيء بينما 
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يتجامّل مُخطّط الحفل المخدَثْ لابنة ستيف مارتن الأخير في كل فرصة يراه فيهاء بينما 
يعامل طاقم خدم حفل الزفاف عمّ العريس معاملة سيكة في فيلم «حفل زفاف» لألتمان 
كنا لو كان القن تعليون لويزودق قل كلظ افك الؤكافة تجتن أعموية 
في سرعة البديهة والكفاءة؛ ففى لقطة مُتابعة متّصلةء نراها تُصلح صدرية فستان 
إشبينة العروس بمشبك غسيل وتقود القس ناحية مذبح الكنيسة وتعدّل وضع مجموعة 
من الورود وتمنع خدم الزفاف من المغازلة وتغئّر مكان ضيفة ذات تسريحة ضخمة 
(شكل 7-؟١)‏ وتضبط الأضواء والموسيقى وتهرع للعثور على والد العروس المفقود 
(شكل )1١-1‏ متوقّفة في طريقها للعثور عليه لتنبيه وصيقي العريس للانضمام للحفل 
(شكل )١5-7‏ قبل أن تُوقِظ والد العروس من سبات تمل بمجموعة أدوية مخبأة في علبة 
أدوات تحت معطّف بدلتها الْمهندّمة (شكل ؟-15). 

وكما تُوضُح ليدز-هورفيتزء فَإِنَّ الاحتفال بالزفاف تعرّض لتغيّرات في نهاية 
الستينيات؛ حيث رفض الشباب تقاليد آبائهم وبدءوا في كتابة عهود الزواج الخاصّة بهم 
مُجِرّبِين أنواعًا جديدة من الملابس والموسيقىء وهو تغيّر نُوضّحه الانتقائية غير المتقيّدة 
بالرسميات في أفلام مثل «ريتشيل تتزوّج». تُشير ليدز-هورفيتز كذلك إلى حُدوث تغيّر 
في حفلات ما قبل الزفاف؛ فقد حل محل سفر الشاب الذي اقترب زفافه للاستجمام 
خارج البلاد إقامة حفلات تتّسم بالتبذير والإسراف. وتحوي راقصات تعر وخرافًا قابلة 
للنفخ أو الذهاب إلى لاس فيجاس لقضاء عطلات نهاية الأسبوع. نرى هذا التغيّر في أفلام 
موجهة للذكور؛ مثل «الزفاف الأمريكي», وحتى في فيلم مثل «حروب العرائس» عندما 
تقتحم إيما حفل توديع عُزوبية أوليفيا في ناد لراقصي التعرّي الذكور. وفي الوقت الذي 
ربما تبدى فيه مثل هذه السلوكيات الفظة للبّعض كدليل على انحلال العصر الحديثء 
فإن عالمة الأعراق البشرية كلوديا دي ليس تربط بين هذه التصرفات وتاريخ طويل؛ ففي 
الأزمنة القديمة» كان إشبين العريس ووصفاؤهء الذين كانُوا يعرفون حينئذٍ باسم «فرسان 
العروس». يُساعدون العريس في الإمساك بعروس راغمة حاملين إياها من منزلها.* تُرجع 
دي ليس أصل تقليد ارتداء إشبينات العروس لفساتين موحّدة إلى تقليدٍ قديم آخر قائم 
على اعتقاد؛ وهو أنه يُمكن خداع الأرواح الشريرة التي تنوي إيذاء العروس إذا ارتدّت 
الإشبينات فساتين مُتماثلة.” 1 

أصبح فستان العروس بالطبع أكثر عناصر حفلٍ الزفاف الحديث رمزيةٌ وعاطفية, 
وغاليًا ما يكون أغلاها تَمنًا. هناك مونتاج من اللقطات الُْفصّلة مخصّص لهذه الأيقونة 
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شكل ؟17-7١:‏ «حلّ محلي شمالًا. والد العروس مفقود.» 
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شكل 5-7 :١‏ «ارتدوا معاطفكم, يا شباب.» 
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شكل :١15-7‏ «كثرت على والد العروس.» 


الأشكال من ١5-7‏ إلى :١5-7‏ شرف جنيفر لوبيز على الاحتفال المثالي في لقطة مُتابعة فردية 
من فيلم ومخططة حفلات الزفاف» (آدم شانكمان» ١‏ 6 


في فيلم «الجنس والمدينة» حيث تتنقل كاري برادشى خلال مجموعة من فساتين الزفاف 
لعلامات تجارية لُصمّمِين مشاهير من فيرا وانج وكريستيان ديور إلى أوسكار دي لا رينتا 
وفيفيان ويستوود, كلّ منها أكثر إبهارًا مما يسبقه. إن المشهد مُصمّم ليكون مشهدًا 
استعراضيًا بشكل بحت؛ حيث تحتل فساتين الزفاف بؤرة الاهتمام. وكما تقول إحدى 
الشخصيات في فيلم «حروب العرائس»: «لا تعدلي فستان من فيرا وانج ليُلائمك. غيّري 
من نفسك لثلائمى فستان فيرا وانج.» ليس من المفاجئ أن يحتلٌ فستان الزفاف دور 
الشخضية الركسة في فيلم مثل «فستان الزفاف» («ذا ويدينج دريس». ٠١٠3)؛‏ والذي 
يُقدّم قصة حب تمت لسبعة عقود وتشمل مواقع مُتعدّدة والعديد من أنماط الحياة. 
يتركز جزء كبير من متعة هذه الأفلام على الحسد الأنثوي وزينته. وهذا يُفسر بشكلٍ 
جزئى لماذا تتخلّل السرد في العديد من أفلام الزفاف حولات 100 مسرفة وعروض 
أزياء؛ إذ يوقف عرض الأزياء في فيلم «الجنس والمدينة» القصة, تمامًا كالتتابُعات الُْماثلة 
للمُشاهد في أفلام مثل «روبرتا» (11) و«النساء» («ذا ويمن»» 1915)» بينما تستمتع 
بشموعة يرق العخصيات النافة يتشاهدة عروضن للتساء اللحويات فى ملقون شاخرة 
وغالها مااتكون غريبة اللنظر. وإذا كان هناك رجال: سواء في المشهد أ في الجُمهو: فإخ 
رأيهم يقل أهمية عن رآي النساء. وحتى. غندما 0 كاثرين هافخل هرمن أزياء اركهانا 
لرجل يزورُها في فيلم «1؟ فستانًا»» يبدو أنها مُستمتعة بالقرض أكثر منه. وفي فيلم 
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«الجنس ولمدينة», ترقص كاري برادشى مُرتديةٌ ملابسها القديمة لإمتاع صديقاتها 
الحميمات الثلاث. يبدو أن «التّحديق الذكوري» ليس مهمًا. 

يظهر الرابط بين ممارسة التسوّق والرومانسية مبكرًا في فيلم «الجنس والمدينة» 
عندما يُشير تعليق صوتي بصوت كاري برادشو إلى أن «الفتيات يأتين إلى المدينة من أجل 
المأركات التجارية والحب:» هناك الكثير .من الإعلانات: الضمنية لتتحات: تجارية ق هذا 
الفيلم, لكن أكثر ما هى جدير بالذكن هئ حذاء ماتولق بلانيك الآذزق الموضؤغ فى خزانة 
سقيفة كاري. تُوسّع وتُحدَّث الخزانة» التي تُحبّط كاري بصغرها عندما يشتري حبيبها 
ميخ -الشقة لهاء لتضبح نخزانة أحلامهاء وهو :نا مكل دلالة كيرى للتسوق المتتع القاده: 
تُسمّي كاري الأمر «حب من النظرة الأولى». هذه الخزانة وذلك الحذاء الأزرق داخلها 
هما من سيُعيدان كاري إلى حبيبها بعد انفصال دام طويلًا. إنها تعود فقط لاسترجاع 
الحذاء لتجدّ بيج هناك حيث كان كريد ازجاع محذاكها :إليها: ويحتضين 05 مدهنا الآخّر 
داخل الخزانة الفارغة. عندما يجتو على إحدى ركبتيه ليضعٌ الأخرى عند قدمهاء يُمثْل 
لها هذا المشهد عرض الزواج الذي طالّما رغبّت فيه. كما يُلمّح كذلك إلى قصة 4 
وغيرها من القصص الرومانسية التي يجمع فيها الحذاء بين الأميرة وفارس أحلامها. 
الدرس الذي تتعلّمه كاريء والذي تُوضّحه توضيحًا جليًا في نهاية الفيلم» هى أن «الحب 
هي العلمة الكفازية الوهيدة التي لا تُصبح موضة قديمة.» إن الرجل هما يف .ولسدن 
الفستان أو قاعة الزفاف. وفي خطوة تُعتبر تأكيدًا لهذاء تٌقيم حفل زفافها في قاعة مجلس 
بلدية المدينة مُرتدية فستانًا من دون علامة تجارية. لكن إذا كان يبدو مغزى القصة هذا 
المناهض للنزعة الاستهلاكية أجوف على نحو ماء فإن هذا يرجع إلى أن ما يظل عالقا في 
أذهاننا هو تلك الفساتين الرائعة المنظر لمصمّمين مشاهير وحذاء مانولو بلانيك الأزرق. 

بتكريس الكثير من الانتباه على المظهرء يبدو أن مظاهر الأفراح تتفوّق على معنى 
الزواج. فالأمر يتعلّق أكثر بالموافقة على الفستان بدلا من الموافققة على العريس. لكن انظر 
إلى النقيض الآخرء كما يفعل آنج لي في فيلم «مأدبة الزفاف» عندما يذهب جاو ووي 
وي إلى قاعة البلدية. يأتي زواجهم المدني بعد أن زوّج المسئول لتوّه حبيبّين يرتديان 
الجينز والشسّراويل القصيرة. إنه يُكرّر الكلمات المطلوية بفتور ثم يجرٌ قدمّيه إلى مكتب 
تعلوه أشياء مبعثرة حيث يختم شهادة الزواج. يرتدي جاو وعروسه ملابس أفضل من 
الزوجّين السابقين لكن الموظّف البيروقراطي الضَّجِر يُخطئ في نُطق اسمّيهما كما تُخطئ 
وي وي في التلفظ بعهود الزواج ويرحل والدا جاو مُحبِطَين بشدّة. بالنسبة إليهماء يجب 


5١ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


ًََ 


أن يكون الزفاف الصينى حدّنًا عامًًا ضخمًا واحتفالًا مجتمعيًا يُقيمه والدان فَخوران من 
أجل الأفل والأصدقاء " 

لهذا وُجدت المأدُبات» وهي الجزء الذي يُشارك فيه الضيوف من حفل الزفاف. في 
مأدبة الاستقبالء يُصبح الزواج حفلًا يمتلئ بالموسيقى والرقص وإلقاء الخطب والطعام 
اللذيذ والكثير من الشرب وسط أجواء مُبهرة. إن بعض هذه الأحداث تحكُّمها العادات 
والتقاليد بشكلٍ صارم؛ ففي فيلم «حفل زفاف» لألتمان» يوضّح رئيس المراسم بدقة كيف 
سَتَُؤْدَى الرقصة الأولى بمجرد أن يدخل العريس وعروسّه قاعة الاحتفال: «ثم سيدخل والد 
العريس ليَرقّص مع العروس بينما يرقص العريس مع والدة العروس. ثم سيرقص والد 
العروس مع ابنته بينما سيّذهب والد العريس ناحيةٌ وله ليَرقّص مع والدة العروس.» 
إن الدقة المبالّغ فيها هنا تُعتبر جزءًا من السخرية. 

يلعب نخب العروسين التقليديء والذي عادةً ما يكون سخرية لاذعة منهما أكثر 
من كونه نخيّاء دورًا كبيرًا خاصةً في العديد من مشاهد المأدبات. في فيلم «أربع زيجات 
وجنازة», يؤدّي الخطاب الذي يُلقيه تشارلز في بداية الفيلم» والذي يتسم بالدَّماثة 
والطراقة والضوى "لتحويلة إل اتخصية جذابة على القور. وعندما يُحاول شخصٌ آخر 
تقليد رُوح الدعابة الخاصّة به في زفاف آخَّرء يفقد الخطاب كلّ أثر له بسبب افتقاده 
لسحر تشارلز. في فيلم «مُتطفْلى العرس», تتلعثّم الإشبينة عندما تُحاول إلقاء نخب 
الخروس شقن تقدها اعد التطفلين الذي يمتلك خبرةً أكبر في هذه الأمور. في فيلم 
«ريتشيل تتزوج»» بعد عدَّة نخوب تتميّز بدفء المشاعر لاما فش طق الطاولة. ترفع 
شقيقة ريتشيل كأسها وتكسر المزاج العام بخطاب يتّسم بالأنانية بنحى مؤلم. أحد أكثر 
النخوب إحدانًا للأثر ادم وهو في الواقع» عرض للصور الُتتالية يأتي في نهاية فيلم 
71 فستانًا». يستبد الغضب بجين بسبب خطبة شقيقتها تيس من الرجل الذي تُحبّه 
بعد خداعه» ويزيد غضبّها عندما تستبدل تيس فستان زواج والدتهما. ولتّنتقم منهاء 
ركع جين مضو ةس العروع تو نس كاي ةلمم درج المستقبّل. في كل حالة 
يُعتير طقس النخب نوعًا من الاختبار. 

بالنسية إلى بعض الأقلام, كما رأيناء يُصبح حفل الاستقبال بأكمله محنة لاختيار 
انسجام وتناعم العائلات وتصميم الأزواج. فهل سيتعطّل رواج بيتسي بعد أن يقخي 
والذاها النيوذياق اللسرالنات أمسية مع عائلة زوجها الإيطالية المحافظة في خيمة تُسرّب 
المياه بازدياد؟ وهل سيّصمّد زواج دينو وعروسه في فيلم «حفل زفاف» بعد أن يحدّث 
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خلافٌ عاصف بين آل كوريلي وآل برينر في قبى النبيذ وتخرّج الأسرار العائلية للنور؟ ماذا 
سيحدث لفيسلاف فوينار وابنته وضيوفهما والأمة البولندية التي يُمتلُونها في فيلم دحفل 
الزفاق السماو هو سكن م انها المفل؟ قريل نكل فده الأسظة إفقيانتةا بالقصة: 
حك تتتادل كيف سيؤدى العريس أن العروين أن غلاهما طقوين الإنتقال للفياة الرؤجية 
سواء بانّباع أو الحيد عن الطريقة التقليدية بالنسبة إلى العديد من أبطال الزّفاف قبلّهما. 


(6) الأفلام والاختلاف بين طقوس الزفاف 
في بعض الأوقات, ربما تَشْعُر كأننا غُرباء عند مشاهدتنا فيلمًا يعرض ثقافة تختلف بشكلٍ 
كبير عن ثقافتّنا؛ حيث نكون كدارسي الأعراق البشرية عند مُراقبتهم لسُلوك مجتمع غريب 
ومُحاوّلتهم فهم كيف يُنظَّم الناس حياتهم اليومية في بيئات مُختلفة. يُمكن أن تؤدّي 
أفلام الزفاف وظيفةً خاصة بوصف الأعراق البشرية» لكن بسبب كونها أفلامًا روائية 
- أى قصصًا عن أشخاص لدينا اهتمام بهم - يُمكنها كذلك كسر حواجز الموضوعية 
العلمية. عندما نتوحد وجدانيًا مع الشخصياتء فإننا ندخل عالمهم الخاص ونتشارّك 
معهم عواطفهم وننضمٌ إلى احتفالهم. تُعتبر قدرة الأفلام هذه على نقلنا لسياقات ثقافية 
جديدة أحد أكثر سمات السينما العالّمية جاذبيةً وسحرًا؛ إن نكتسب فهمًا لأفراد آخرين 
وشعويًا أخرى بقلوبنا وكذلك بعُقولنا. والأفلام تفعل أكثر من مجرّد إعطاتنا إمكانية 
الوصول إلى هذا؛ فهي تمنحُنا أفكارًا وخياراتِ جديدة لتنظيم حياتنا؛ لذا من الممكن أن 
تصبح السينما طريقةٌ لنقل الممارسات الثقافية من مكان لآخر. وتصبح الأفلام أدوات 
للتغيير في عصر التبادل العالّمي. 

في نفس الوقتء يجب علينا أن نتذكّر أنه من النادر» إن لم يكن من المستحيل أن تكون 
الأفلام مُحايدة. فربما تكون الرُّؤْى التي تعرضها عن أشخاص آخرين وأفعالهم متأَثَرةٌ 
بأجندات أى محدودة بمُنظورات بعينها. يُحلل صاحب النظريات في مجال الطقوسء 
رونالك جرايمزء في كتابه «الطقس من منظور آخر». فيلم «فيدلر أون ذا روف» («عازف 
الكمان فوق السقف», )١197/١‏ كمثال. يُقارن جرايمز بين الزفاف الذي يُمثل جوهر الفيلم 
وبين حفل الزفاف اليهودي التقليدي في شرق أورويا في القرن العشرين. في الفيلم» نرى 
العريس وعروسه يتشاركان كأسًا من النبيذ كما تنص التقاليد ويحيط بهما الشموع 
وأفراد عائلتّيهما؛ حيث يرتدون اللون الأسود التقليدي المتعارّف عليه لليهود الأرثوذكس 
(شفل ذا ) ,لعو نيدل من اماع صوكيها اكد الذطق يعمو الزواة وخطات الساعاء 
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نسمع أغنية تُعبّر عن الأفكار الوجدانية للأَبِوَين؛ «هل هذه هى الفتاة الصغيرة التى كنت 
العملواتعل يتك 4 لهذا حو الولف الشكير الذى كان بلكب معها04 :ها ينقص هنا عق 
طقس قراءة عقد الزواج (والذي ينظر إلى العروس كأصلٍ انتقلت ملكيته من الأب إلى 
الزوج) وكلمات العريس الْمعبّرة عن السلطة الأبوية («لقد أصبحتٍ ملكيّتي المقدّسة»). 
وبدلًا من هذه التفاصيل الثقافية: تَحصّل على فيلم يروق الجمهور العالمي تربطه بالواقع 
تلميحات لدّورات الطبيعة («شروق الشمسء غروب الشمسء السنوات تمر بسرعة»). 
ويتعرّض حفل الزفاف نفسه. الذي يستمر لمدة عشرين دقيقة من زمن الفيلم» للمُقاطّعة 
باستمرار بسبب مُشْاحّنات محلية وإشارات إلى الفقر والمزيد من التلميحات الُْنذِرة 
بالسوء لمعاداة الرّوس للسامية. يُشير جرايمز إلى أن الزفاف بأكمله «تغّر بسبب العملية 
السينمائية»."' ومن أجل فهم أفلام الزفاف كنوع سينمائي, من المهم إدراك كيف تفرض 
الأنراغ السيسناشة أعرافها القاضة عل العاوات اطي " 





شكل ؟-1١:‏ إقامة طقوس واج محلية من أجل ١‏ لجمهور العالّمي في فيلم «عازف الكمان على 
السقف» (نورمان حجويسن» الا5ا). 


ينض الأمر أن ذو كف هنا لتفسير بعض الممارسات الخاصة بالرّواجٍ التي ريما لا 
تفيمها بتشاهدة الفيلم فقظ: ما الذي ترتديه تولا وإيان خلى وألديهما تخلال وجودهما في 
الكنيسة في فيلم «زفافي اليوناني الكبير» ولمّ تبصّق خالثها أثناء مشي العروس في ممشى 
الكنيسة؟ وكاذا تصبغ النساء. أيديهنٌ باللون الأحمر في فيلم «الزفاف الموسمي»؟ ولاذا 
يقتحم الضيوف غرفة الزوجين في فيلم «مأدبة الزفاف»؟ ولماذا كل هذه الجلبة حول 
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الحذاء المخبأ في فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» («هى آماي تو يو؟» )١1148‏ من دون 
بعض التفسيرات» ريما تَكتفي بقول ما قاله والد إيان: «الأمر كله غير مفهوم بالنسبة إلي.» 

عندما يضع القس اليوناني الأرثوذكسي تاجًا على رأس كل من تولا وإيان» فإنه يكرر 
طقسًا دينيًا موقرًا. تُمثَل التيجان المصنوعة من الورودء والتي تسمى «ستيفانا» مجد 
وتشريف الرب والشريط الأبيض الذي يريط بينهما يُمثل وحدتهما من خلال الزواج. ثم 
يقود القس الزوجين المتوّحَّينَ حول المذبح ثلاث مرات في رمز للثالوث المسيحي مؤدّين 
خطواتهما الأولى معًا كزوجين. تبصق الخالة فولًا في اتجاه العروس لإبعاد الأرواح الشريرة؛ 
وهي عادة شعبية ليست دينية أو موقّرة. 

في أجزاء عديدة من العالم حيث تُرنَّب الزيجات» تحرّم الموادة أو يُنظر إليها برفض 
واستياء من دون موافقة عائلتّي الحبيبين الرسمية. ربما يرن وسيطٌ الزواج» وعادةً ما 
تكون امرأة من المجتمع المحلي مثل ينتي في فيلم «عازف الكمان على السقف» المتخصّّصة 
في التوفيق بين الرجال والنساء الراغبين في الزواج. هناك القليل من الوقت للرومانسية 
قبلَ الزواج» ولهذا تُعتبر أفلام الزفاف الرومانسية قليلةً بالمعنى الغربي؛ ففي أفلام زفاف 
عربية مثل «عرس الجليل» و«زفاف رناء»» رأينا كيف أن التركيز ينصبٌ على الوصول 
إلى الحفل» وهي طريقة للتغلَب على القيود الثقافية وعبور الحدود. وفي فيلم «العروس 
الشؤدية »ينف العروي لم تقال الركل الذي جد كب تقلع اليم الوسراتنن دزقاف 
متأخْر» («ليت ويدينج». )3٠١١‏ بصورة درامية الألم الذي يُمكن أن ينتج عندما يحب 
رجل ما امرأة لا تراها عائلتها مناسبة. فلسَنَّواتء كان والدا زازا يُحاولان العثور على 
عروس ملائمة لابنهم ذي الواحد والثلاثين عاماء الذي يُواعد سرًّا امرأةً مُطلَّقَةٌ أكبر منه 
في الشسق ولديها ظفل 'وعتدما تكتشف عاكلته هذاء للحكون للتُخويف والإذلال كوؤسيلة 
لإثنائه عن هذا. 

عندما يِنَب الزواج» عادةً ما يلتقي الزوجان للمرة الأولى تحت الأعين اليّقظة 
للأقارب. ريما يجلس الأهل بعيدًا عن العروسّين المحتملّين لكنَّهم يكونون قريبين منهم: 
بينما يتعارّف الاثنان. يُمكن أن نّشهد أحد هذه اللقاءات في فيلم «زفاف متأخْر» عندما 
يُقدّم زازا لعروس محتمّلة في السابعة عشر من عمرها. ويينما يُناقش الأهل مؤمّلات 
أبنائهم في غُرفة المعيشة» يختلي زازا بالعروس بضعٌ دقائق في غرفة النوم. ينخرط 
كلا الجانبين في مفاوضات معقّدة حول الدخل والتعليم والخصوبة والتجارب الجنسية, 
مما يعكس قرونًا من العادات المؤسّسة جيدًا. هذا التصوّر للزواج كنوع من المقايضة 
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بوضهك لكر من مشاهد الفيلم والتي بعضها مُثير للاضطراب بشكلٍ كبير وبعضها 
مُثير للضّحك ويعضها مؤثَّر بنحو لطيف. لاتيم ابتواجان 1 د تناقش عائلتان 
بدويتان من منغوليا احتمالات الزواج في يورت» وهو منزل بدويٌ ا للتنقل» بينما تبقى 
الفتاة متوارية عن الأنظار. يُرسل الشابء الذي يصحبّه والده وبعض الهدايا الغريبة, 
كلّ الأنواع الخاطئة من الرسائل بينما تيعد والدة الفتاة الذياب عن الشاي الخاصٌ بها 
بتّفاد صبر. وفي فيلم «السّمي» («ذا نيمسيك», »)3٠١7‏ الذي يدور حول الأمريكيّين من 
أصول هندية وأخرجَّتْه ميرا ناير» تَنصِت العروس المستقبلية من وراء ستار بينما يُقرّر 
مصيرها. عندما لا ينتبه إليها أحدء تتبوأً موقع زوجها المستقبلي وتتّخذ الخطوات الأولى في 
رحلة مع الغريب الذي سيّصيح رفيقها مدى الحياة. 

أجزاء مذ أفريقياء“حيث نسية «النساء الصالخاك للزواج تالقسية إلى الخال 
تكون اثنين إلى واحدء يُصبح تعدٌّد الزوجات مسألة عادية. وطبقًا لبعض التقديرات: 
فإن حوالي "١‏ بالماكة من الرجال في غرب أفريقيا يمتلكون أكثر من زوجة. يُدافع كل 
من المسلمين والإحيائيين عن هذه الُمارّسة بقولهم إِنَّ تعدّد الزوجات يُمكن أن يُضاعف 
موارد المنزل مرتّين أو ثلاناء كما يُمكن أن يُساعِد في منع الزنا. لكن تعدَّد الزوجات يُمكِنُه 
أن يقود إلى مُشكلات كما يُصوّر عثمان سمبين ببراعة في فيلمه السُنغالي الساخر «خالا» 
(19175). الرجال هم من يتَّخذون القرارات المتعلّقة بالزواج» في معظم الحالات, لكن بين 
عرق الفولاني في النيجرء النساء هنَّ عادة من يتّخذ هذه القرارات. تقاس جاذبية الرجل 
الجسدية جزئيًا يمدى بياض عيئّيه وأسنانه. وخلال مهرجان الجيريوول» فإن حال 
القرية القادرين على الزواج يرتدون ملابس النساء ويُّديرون أعينهم ويُظهرون أسنانهم 
ينها كدكان كل امراة قنويكيا للك الليلة أويكا قدي طق داكا فى الفاصمة المقفالية 
داكارء تحتفل مسابقة ملكة جمال جونجاما بالجمال الأنثوي التقليدي؛ حيث تفضل 
النساء ذوات الأجسام الممتلئة والمشية المدروسة بنحوي يُخالف الصفات الأكثر ا 
لمسابقة ملكة جمال السنغال» وهي أن تكون الفائزة نحيفة وجّسورة وسريعة الخطوة. ' 

ككل طقونق :زناف سزيكة مكل.طفوت الزفاق التقريينة انيه أقداة العاله: 
على سبيل المثال» في الصينء حيث جرت العادة أن تترّك العروس منزلها لتعيش مع عائلة 
العريس؛ يُمكن أن تجلس مع أقرب صديقاتها على انفراد قبل الزفاف لتّنعي خسارة 
علاقاتها السابقة. وفي يوم زفافهاء يُمكن أن تأخذ العروس حمامًا لتنظيف وتطهير 
جسدهاء وهي لحظة خاصة يستحضِرٌها بصورة جميلة فيلم «غُسل» («شاور»» 1195) 
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كانه بات لعن ان تلوط حاطة الدع تعدو دو ناريت واتاين لخزل 
العروس إلى حفل الزفاف في محقّة حمراء وهى طقس يُحتفى به بمرح صاخب في فيلم 
«السورجم الأحمر» )١19/1(‏ من إخراج جانج ييمو. ما زالَ اللون الأحمر الذي يدل على 
الحب والسعادة والرخاء والحظ يُسيطر على حفلات الزفاف الصينية. نرى هذا والعديد 
من التقاليد القائمة منذ أزمنة طويلة في فيلم «مأدُبة الزفاف» لآنج لي (انظر قسم «لقطة 
مقرية: مأدية الزفاف»). 

كانت مشاهد الزّفاف وما زالّت جزءًا ثابتًا من الأفلام الهندية. على سبيل المثال؛ يبدأ 
لقم أمنا الوق رشاحن لديا 94 16) بلجيوى بخان يرا روي لعش هيك يقابل 
عرض لقطات بعيدة لعربات تجرّها الحيوانات ولقطات مقرّبة مُتكرّرة للعروس المزيّنة 
بِالمجِوَهرات ببذخ» والتي دمَنّت جسدها بالحناء الحمراء. إن الاحتفالات المتعلّقة بطقس 
الحنّاء؛ حيث ترقص وتُغنّي وتأكل قريبات وصديقات العروس بينما يي يديها وقدمّيها 
بالصبغة الحمراء الغنية لتّبات الحنّاءء مقدمة بعناية في فيلم «الزفاف الموسمى» وهى 
تخليدٌ مشوب بالعاطفة للعادات الثقافية لمنطقة البنجاب في شمال غرب الهند (انظر قسم 
«لقطة مقرية: الزفاف الموسمي»). العديد من هذه الطقوس وأكثر يظهر في فيلم «من 
أكون بالنسبة إليك؟» بشكل بارز جدًا لدرجة أنه في الواقع تعرّضٌ لسُخرية النقاد الذين 
اعتَيرُوه مجرّد فيديو لزفافٍ فخم. يُعتبر هذا أحد أسباب شهرته خاصّةٌ بين الهنود الذين 
يعيشون خارجٌ الهند الذين ذهبوا أفواجًا لدور العرض ليُشاهدوا كيف يُقام «الزفاف 
الهندي الحقيقي». أحيانًا ما تُستقطّع مشاهد الزفاف من هذه الأفلام ويُجِرى تجميعها 
وتّباع منفصلة بين الهنود الْمْشْنَّتين حول العالم. وتُمرّجج صور تقليدية بصور من العالم 
الحديث؛ فبعض الرجال يرتدُون بدلات عمل غربية كما تُوضَعْ زجاجات من مشروباتٍ ذات 
ماركات شهيرة في أماكن بارزة؛ حيث تواجه العلامة التجارية الكاميرا. الرسالة من وراء 
هذا هي أن التقاليد الهندية والنزعة الاستهلاكية يُمكن أن يعيشا جنيًا إلى جنب في سلام. 
(9) نحو تعريف للنوع السينمائي 
دعونا نعٌد الآن لبعض الأسئلة التي طرحناها عن النوع السينمائي لأفلام الزفاف في موضع 
سابق من الفصل. ورغم أن الأفلام التي ذكرناها تُغطّي نطاقًا كبيرًا من الشخصيات 
والثقافات والأساليب السينمائية» فيبدو أنها تتشارك قدرًا كبيرًا من السّمات المشتركة. 
فعادةً ما يكونُ بطل الفيلم العروس المستقبلية» وأحيانًا يكون العريس المستقبلي» وفي 
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مرات يكون أحد أقرياء الزوجّينء لكنه دائمًا ما يكون شخصًا في رحلة في عالم الزواج. ريما 
تتبع العروس أو العريس أو والد العروس أو حبيب سابق غيور عادات وتقاليد ثقافية 
مُختلفة في كل فيلم؛ لكن الأبطال يجب عليهم دائمًا مواجّهة مجموعة من الٌقبات والتغلّب 
عليها قبل الفوز بالجائزة. وعادةٌ ما يكون الطريق إلى مذبح الكنيسة - حيث يقام 
الزواج - محفوقًا بالرموز المعتادة لطقوس الوك نيول الكاكز والطرحة 1 
وطعام المأدُبة على اتحاد الحبيبّين أى ه مُباركة المجتمع أى أكثر الأيام التي ستّتذ 
العروس. في مسار الرحلةء ريما يكون هناك مُعلّمون مُرشدون وأعداء يجب 0 
وحلفاء داعمون ومُحتالون مكارعون: وربما تتضمّن مراحل الرحلة مشهد عرض الزواج 
والتعرّف على العائلة والتسوّق من أجل الفستان والمأدبة والنخوب وحفل توديع العزويية 
وحفل الزفاف ذاته؛ على الرغم من أن هذه الطقوس والشُعائر ريما تختلف اعتمادًا على 
البلك وتقالقك: أودوينا تم تظورات الوكلة كير انعد وانعطافاتها بشكلٍ كبير على 
اختيارات متعلّقة بالنوع السينمائيء سواء كان الفيلم مكتويًا باعتباره فيلمًا رومانسيًا 
كوميديًا أو ميلودراميًا أو سخرية وَقحة أو نقدًا ثقافيًا. ربما يختلف هدف الرحلة أيضًاء 
اعمنانا ليها كاله الزفاف؟» بحن حقيقيء أو إشباع ذاتيء أو مكانة اجتماعية» أى اتحاد 
عرقي أل :تملطة أو فاقية العاداضة والتقالين. 

وكما رأينا فإن أفلام الزفاف يُمكن أن تبدى أحيانًا كنوع سينماتي فرعي أكثر 
من كونها نوكًا سينماتيًا مُستقلًا بذاته. تحتوي الأجزاء الأربعة لكتاب «موسوعة شيرمر 
للسينما» على إدخالات للأفلام الرومانسية الكوميدية والأفلام الميلودرامية والأفلام النسائية, 
لكن لا تحتو. ي على إدخالات مُستقلّة لأفلام الزفاف. يُشير ديفيد شمواي إلى أن مُصطلّح 
الكوميديا الرومانسية (أو كما يُشار له أحيانًا بالروم كوم) يتضمن بوجه عام «كل الأفلام 
التي تُناقش الحب والتودّد والزواج بشكلٍ كوميدي.»*' يُصنف شمواي فيلم «زفاف 
أعز أصدقائي» كمُعالجة متحفّظة للكوميديا التهريجية مما يجعله مثالا لنوع سينمائي 
فرعي مُشْتّق من نوع سينمائي فرعي. في إدخال آخَر عن الميلودراماء يُقرّر جون ميرسر 
أن «الميلودراما لا يُمكن تعريفها ببساطة على أنها نوع سينمائي»» مُشِيرًا إلى أن معنى 
ومكانة الْمُصطلّح من الموضوعات المثيرة للجدل بشدّة.؟' ترى أنيت كونز في إدخالها 
الخاص عن «الأقلام النسائية» أن هذا المصطلح يتداخل فيما يتعلق بموقع الأحداث 
والفكرة مع الميلودراما الهوليوودية.*' عادةً ما تقع أحداث الميلودراما والأفلام النسائية 
في بيئات الطبقة المتوسّطة وثُركٌز على أفراد يُواجِهون صراعات تتعلّق بالهوية الجنسية 
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والعائلة والمنزل. ما يُمِيّز الأفلام النسائية, كما د شير كونزء هى توخّدها مع شخصية 
رقضية أنذوية: غاليًا إلى درجة البكاء. وعلى الرغم من أن كونز لا تناقش أفلام الزفاف 
في حدٌ ذاتهاء فريما نُلاحظ أنه في الوقت الذي تهدف فيه أفلام مثل «حروب العرائس» 
و«الجنس والمدينة» لإرضاء الجمهور من الإناث» فإن أفلامًا أخرى مثل «متطفّلو العرس» 
لا تفعل هذا. 

بالإضافة إلى ذلك. فإن أفلام الزفاف لا يبدو أنها تتبع نموذجًا واضحًا للتطوّرء 
مُنتقلة» على سبيل المثال» من المرحلة التجريبية إلى المرحلة الكلاسيكية أو الباروكية؛ 
وهو ادّعاء يتبناه العديد من المؤرّخين مثل توماس شاتس بالنسبة إلى أنواع سينمائية 
أخرى. ريما يكون من الأكثر دقةٌ التحدّثْ عن دورات كما يفعل ريك ألتمان؛ إصدارات 
مُتتابعة لأفلام بموضوعات وأفكار واتجاهات مُتشابهة تدفعها اهتمامات الجمهور والتّجاح 
التجاري مثل أفلام الزفاف الرومانسية الكوميدية التي تلت صدور فيلم «زفافي اليوناني 
الكبير» في الولايات المتّحدة أو موجة الأفلام الهندية المتحفّظة المتمركزة حول العائلات في 
التسعينيات من القرن العشرين. تتضمّن بعض هذه الاتجاهات التهجين الذي ريما يمزج 
بين الشعبية اللحظية لأفلام الراهقين أو أفلام الأصدقاء وبين العرائس والعرسان. تبرز 
مثل هذه التنويعات الدورية لفيلم الزفاف دور الاهتمامات التجارية واهتمامات الجمهور 
في صنع أنواع سينمائية محدّدة والحفاظ على استمراريتها. 

ما يشكل هذه الرحلات ونتائجها كذلك القوى التاريخية أو الثقافية القوية. ريما 
تكون هذه القوى ظاهرة مثل حواجز الطريق الإسرائيلية في فيلم «زفاف رنا» وتقليد 
ترتيب الزيجات في فيلم «زفاف متأخَّر». أى ربما تكون قَوَّى خفيّة تعمل تحت السطح 
مثل شبح ألمانيا النازية في فيلم «حفل الزفاف» أو الأجيال الفاسدة الناتجة عن التزاوج 
بين الطبقات الاجتماعية والفساد مثل فيلم «مخرج الزفاف». ربما يعكس فيلم ناجح 

مثل «الجنس والمدينة» أى يُعيد إنعاش الاهتمام القومي بحفلات الزفاف مضيقًا أفكارًا 

عن الحرية الجنسية والإشباع للأفلام الرومانسية التقليدية» رابطًا بينها ويين سلسلة 
معقدة من المنتجات والعروض التلفزيونية الموجّهة للمُستهلكين. يُعتّر فهم هذه القوى 
من خلال عدسة النظرية وتحليل الصناعة وجماليات السينما إحدى فوائد دراسة أفلام 
الزفافء سواء كنا تَنظّر إليها كنوع سينمائي رئيسي أو فرعي أو اتجاه دوري. وأيّا كانت 
مكانة هذه الأفلام فيما يتعلّق بالأنواع السينمائية فإنها تُخْيرّنا الكثير عن الأيديولوجيات 
والهياكل الاقتصادية والفنانين الذين أخرَجُوها للجمهور. كما تكشف كذلك الكثير عن 


5. 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


الجمهور الذي يُشاهدّها. ويمنحنا تتبّع مسار هذه الأفلام عبر الزمن والحدود القومية 
لمحاتٍ من ماضينا ومُستقبَلنا في بيتة ثقافية عالّمية بنحى مُتزايد. لكن وسط كل هذا 
التتبع والتحليل» يجب ألا ننسى أن نستمتع بِالْمتع العديدة لهذا النوع السينمائي. وبالنسبة 
لمن يننا مدن يحون أن:تكون خفلات زفاكيم كدب عن الظراذ اليوتاض أل اليهووي 
أو البنجابي؛ فهناك العديد من أفلام الزفاف التى تدعونا إلى الانضمام للاحتفال. 


قائمة أفلام. 
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نظرة خاصة على السينما الهندية 


إِنَّ شبه القارة الهندية الواسعة؛ التى تعد موطن واحدة من أقدم حضارات الأرض وثاني 
أكبر تعداد سكاني في العالم بعد الصين» هي أكبر مُنتِج أفلام في العالم؛ فبحلول سبعينيات 
القرن العشرين» كانت الهند قد تجاوزت كل الدول الأخرى في عدد الأفلام الُنتّجة؛ حيث 
كانت تصير في المتوسّط فيلمين يوميًا؛ أي خمس كل الأفلام المنتجّة حول العالم.! تُحافظ 
صناعة السينما في الهند على إنتاج سنوي ما بين ٠٠١‏ إلى ٠٠٠١‏ فيلم يُعْذي ما يقرُب 
من ١١‏ ألف دار عرض محلية وأحدَّ عشر مليون مُشاهد يوميًا. ”7 كما تحتفظ الهند كذلك 
بالرقم القياسي في توزيع الأفلام خارجها في الأسواق الناشئة؛ حيث تُصدَّر أفلامًا أكثر مما 
تستوردء وفي أغلب الأحيان تتجاوز الولايات المتحدة في مناطق مثل شمال أفريقيا والشرق 
الأوسط والشرق الأقصى.+ بحلول عام ,2٠١"”‏ كانت الأفلام الهندية قد باعت ما يقرب 
من ٠,7‏ مليارات تذكرة حول العالم؛ وهو ما يزيد عن الأفلام الهوليوودية بحوالي مليار 
تذكرة» ومع ذلك؛ فإن الدخل الذي حقّقته الأخيرة أكبر بكثير من ذلك الذي حقّقته الأولى. 4 

وفي الوقت الذي كانت فيه صناعة السينما تزدهر في أنحاء شبه القارة في مراكز 
كبيرة مثل كلكتا ومّدراس؛ حيث كانت كلّ منهما تُنتج الأفلام باللغات واللهجات القومية 
خاصتهاء فإن المركز السينمائي للهند كان مومباي دائمًا (والتي كانت تُسمى بومباي قبل 
عام .)١1995‏ يُعتبر أسلوب مومباي المميز في صناعة السينما التجارية: المعروف باسم 
بوليوود» مزيجًا فريدًا من الميلودراما ونجوم الشباك ومواقع التصوير والأزياء الزاهية 
الألوان والأغنيات والرقصات الْمفعمة بالطاقة. تَعرّف الأفلام الصادرة من هذا الجزء من 
العالم أحيانًا باسم «السينما الهندية»؛ لأَنَّ معظمها ناطق باللغة الهندية وهي الفرع 
الاك قل التمقيكزيضة تلن اللخة الهج وستانية "الستكون بق عمال بغري الو وغ 
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(؟) دلهي (؟١)‏ بيهار (8؟) غرب البنغال (5؟) نيبال (41) تركمانستان 
(؟) هاريانا )١5(‏ تشاتيسجار )١5(‏ تريبورا (1؟) كاتمندى (40) بنجلاديش 
(4) راجستان )١5(‏ أوريسا (5؟) ميزورام (0؟) بوتان (54) دكا 
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(9) جامو وكشمير )٠١(‏ تاميل نادو (١؟)‏ ميجلايا (؟4) أفغانستان (25) المالديف 
)٠١(‏ جوجارات (١؟)‏ لكشدويب )١5(‏ جزر أندمان ونيكوبار (؟:) كابول (04) بحر العرب 
)١١(‏ ماديا براديش (؟١)‏ كبرالا () المحيط الهندي (44) طاجكستان 


شكل ؟7-7١:‏ خريطة الهند والدول المجاورة. 

















نظرة خاصة على السينما الهندية 


أن بعض التعبيرات تتسلّل إليها من الأردية وهي الفرع القائم على الفارسية من اللغة 
الهندوستانية الذي يُفضّل استخدامه في باكستان. 

في بلدِ به نحى +5 لغة «رسمية»» من ضمنها الإنجليزية. وعادات ثقافية متنوعة 
بصورة كبيرة» من الأكثر دقة التحدث عن أنواع السينما الهندية بدلا من السينما الهندية: 
لكن ما يعرفه العالم جيدًا بوجه عام هو «بوليوود». أصبحت بوليوودء بأهدافها التجارية 
الواضحة وأسلوبها الانتقائي, تُمثَل الهند بالنسبة إلى عامة الجمهور سواء في الهند أو في 
الأسواق الناشئة أو بين الشتات الهندي الضَّخم. وفي صناعة تتزايد عالميّتها باستمرارء 
فإن مُنتِجي ومخرجي ونجوم بوليوود هم من يعرضون صور الهند على ملايين شاشات 
الشنيتها اجراها الحفزع :..ظاهوئاة تمتل. هذه الضصوى ف الكقل هالات أذ عالنا هر نا من 
القصضن: والمناظر؛ حيك كل قصة هئ ميلودزاماء وتفري المناظن التي تمتوي على زئ 
الساري والأغنيات والرقصات التاريخ في النشوة. لكن تحت السطح اللامع» هناك قوى 
فاعلة تقوم بعمل ثقافي هام. ومع زيادة عالمية بوليوود» فإن هذا العمل اتخذ اتجاهات 
جديدة. لفهم ما يتعار وما تعنيه هذه التغييرات» نحتاج للرجوع للوراء خطوة وفحص 
جر .من كاري السينما الهندية: 


)١(‏ السينما الهندية الكلاسيكية 


كما هو الحال في الصين؛ كان الغرب يُصدَّر الأفلام إلى الهند منذ وقت مبكر جدًا؛ فقد 
عُرضّت الأفلام القصيرة الأولى للأخوين لوميير في بومباي في السابع من يوليو عام ١857‏ 
في فندق واتسون الراقي. وسرعان ما غرض سحرٌ السينما في خيمات ودور عرض مثل 
مسرح نوفيلتي؛ حيث يُمكن أن ينتمون للطبقتين المتوسّطة والدنيا الاستمتاعً به تحت 
سقفٍ واحد. وبحلول عام .159١‏ كانت الأفلام تُعرَضِ في قاعات السينما وقصور المسرّح 
في كل المدن الكُبرى. وعُرضت أفلام أول مخرج هندي وطني وهو هيرالال سين في كلكتا. 
لكن المؤسّس الحقيقي للسينما الهندية كان دونديراج جوفيند فالك» وهو ابن باحث في 
اللعة 'السسكوييية. قال إنه بينما كان يشاهد فيلمًا اسمه «حياة المسيح» («ذا لايف 
أوف كرايست», :.)١14١١‏ تساءل ماذا لو استبدل بالمسيح الإله الهندي الشهيرء كريشنا. 
باع بوليصة التأمين على الحياة الخاصة به وسافر إلى لندن وعاد بكاميرا ليتصنع أول 
فيلم روائي هندي طويل وهو «الملك هاريشتشاندرا» .)١1917(‏ حذا آخرون حذوّه في 
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العشرينيات من القرن العشرين مُنتِجِين أفلام أساطير وتاريخ وحركة. خلق ظهور الأفلام 
الناطقة في الثلاثينيات مشكلةٌ لدولة تحوي العديد من اللغات: لكنه كذلك أفسح المجال 
للأفلام لتحتوي على صوتٍ وموسيقى مما زاد من جاذبيّتها لدى الطبقات الوسطى. 
شهدت هذه الحقبة ظهور أستديوهات كبيرة مثل «برابهات» الذي تأسّس عام ١159‏ 
و«نيى ثييترز» الذي تأسّس عام ١117١‏ و«بومباي توكيز» الذي تأسس عام 5؟15ء والتي 
ازدمَرَت مُعتمدةً على نظام نجم الشباك. وعندما أصبحت الهندية هي اللغة الوطنية, 
أصبحت بومباي المركز الوطني لصناعة السينما حيث كانت تَقدَّم نجومًا من شمال البلاد 
بملامح بنجابية جميلة. ‏ 


جدول زمني (شكل ؟-18). 


التاريخ التاريخ الوطني تاريخ السينما 
587-577 قبل الميلاد حياة بوذا. 


73١5-4‏ قبل الميلاد أشوكا الأكبر يتولى حكم 
الإمبراطورية الماورية. 

-000 ميلاديا ١‏ توحدإمبراطورية جويتا شبه القارة 
ويبداً «العحصر الذهبى للهند». 

القرن الثامن الميلادي2 السلاطين المسلمون يدخلون الحكم 


الإسلامى. 
القرق المنايع سفن ٠‏ . .“تفل إبراطووية العول له 
الميلادي سلطتها وثرائها. 
القرن الثامن عشر بداية الحكم البريطاني. 
الميلادي 
181 يعرض الأخوان لوميير أول فيلم في 
الهند في فندق واتسون ببومباي. 
ل يُخرج داداساهب فالك فيلم «الملك 


هاريشتشاندرا» (راجا 
هاريشتشاندرا)» والذي يُعتير أول 
فيلم هندي طويل. 
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التاريخ الوطني 


يقود المهاتما غاندي حركة عدم 
التعاون ضد الحكم البريطاني. 


فصل الهش امن 'انتفل لها من 
بريطانيا وتنقسم إلى الهند 
وياكستان ويُصبح جواهر لال نهرو 
أول رئيس وزراء للهند. 

اندلاع الحرب بين الهند وباكستان 
بسبب النزاع على كشمير. 

اغتيال المهاتما غاندي. 


وفاة نهرو 
وياكستان. 
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تاريخ السينما 


الهندي نظامًا للرقابة وترخيص 
دور العرض. 


تحلٌ شركات إنتاج الأفلام الناطقة 
محل تلك المنتجة للأفلام الصامتة. 


تأسيس أستديى بومباي توكيز. 


صدور فيلم «المتشرد» لراج كايور. 
صدور فيلم «أغنية الطريق الصغير» 
(سونج أوف ذا ليتل رود) 
لساتياجيت راي. 

صدور فيلم «أمنا الهند» لمحبوب 
خان. 


صدور فيلم «ورود من ورق» («بيبر 
فلاورز») لجورى دوت. 











التاريخ 


1١911 


١و‎ 


١وا/ه‎ 


١/ا/‎ 


١1 
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التاريخ الوطني 


تولي ابنة نهروء إنديرا غاندي» 


منصب رئيس الوزراء. 


إنديرا غاندي تعلن حالة الطوارئ. 


اغتيال إنديرا غاندي. 


الولايات المتحدة ترفع العقوبات عن 
الهند بعد دعمها للحرب على الإرهاب 
في أعقاب هجمات الحادي عشر من 


سيدمير. 
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صدور فيلم «تهر اسمه تيتاس» 
(أ ريفر كولد تيتاس) لريتويك 


جاتاك. 
صدور فيلم «الشعلة» لراميش 
سيديى: 
صدور فيلم «آمار أكبر أنتوني» 


فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» 
لسوراج آر بارجاتيا يُصبح أنجح 
الأفلام في تاريخ السينما الهندية. 
صدور فيلم «الشجاع يفوز 
بالعروس» (بريف هارت ويل تيك 
ذا برايد) لأديتيا تشويرا. 

صدور فيلم «أحيانًا تحدث أمور» 
لكاران جوهرء بينما تمنح الحكومة 
صناعة السينما صفة رسمية. 
ترشيح فيلم «لاجان: ذات مرة في 
الهند» («لاجان: وانس آبون آّ تايم 
إن إنديا») لأشوتوش جواريكر 
لجائزة الأوسكار. 

صدور فيلم «صحية» («كاميانى»)» 
وهى فيلم إثارة وجريمة لرام جويال 
فارما وتحقيقه لنجاح كبير في الهند 
وخارجها. 











نظرة خاصة على السينما الهندية 


التاريخ التاريخ الوطني تاريخ السينما 


تقتل 57١‏ ألف شخص في ١5‏ دولة, 
من بينهم 18 ألقًا في الهند. 


8 اتهام مسلحين من باكستان بتنفيذ 
هجمات في مومباي. 
56 صدور فيلم «مصنع هاريشتشاندرا» 


(«هاريشتشاندراتشي فاكتوري») 
لباريش موكاشيء وهو فيلم باللغة 
المراثية عن ميلاد السينما الهندية» 
وفوز فيلم «المليونير المتشرد» 
لحر سرت اللمفرة 
البريطاني داني يويل ومساعده 
الهندي لافلين تاندان» المستوحى من 
السينما الهندية والمكتوب ثلث 
السيناريى خاصته باللغة الهندية, 
بثماني جوائز أوسكار. 


شكّلت الأربعينيات والخمسينيات ما يُسمى بالعصر الذهبي للسينما الهندية؛ حيث 
قدّم بعض من أفضل مُخرجي البلاد أفضل أعمالهم في تلك الفترة ومنها محبوب خان 
وراج كابور وجورى دوت وبيمال روي. قدَّم فيلم «أمنا الهند» (1151) لمحبوب خان 
الْمَكلَةٌ الشهورة ترحس كفلفحة فقيرة تمثل. حياتها'الضعية "صراء الأمة الجديذة من 
أجل الاستقلال ومُواكبة العصر. صورها محبوب هي والقرويين بواقعية تجعلنا نتعاطف 
فعا يف5 لكتدكاة: كذ لك فادها بحل ته افلكم والأسلويا«الهولدو ود الكلاسوكي مكلا 
تأعلوي» ( اكات 15:84) حكن قضة. ركلين. يهان : ف«خراغ نفس اللوريفة القريه 
القضرية (والتى .قامت ترجس: يذورها كذلك). استعان راج كابون شخصية الضعلوك 
الصغير لتشارلي تشابلن وحوّله إلى بطل هندي حضري في فيلم «المتشرد» )١115١(‏ و«شري 
.)١19550(‏ يقوم راج كابور بدور راجوء البطل الذكرء في كلا الفيلمين أمام نرجس. 
إن تتابع مشاهد الحلم المفصل في فيلم «المتشرد» بهندسة المعبد المعمارية والسلّم اللولبي 
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والتماثيل الهندوسية وتصوير باسبي بيركي والمزج بين الرقص الكلاسيكي والقَيّل يُمث 
البراعة الانتقائية التي استقاها كابور من عدة مصادر ليروي القصة. ومثل محبوب 
خانء فإن كابور أظهر مشاعر حقيقية تجاه الأضطهّدينء رغم أن تصويره للمشردين 
من ساكني الشوارع في فيلم «شري »52١‏ كمجتمع مترابط كان مليئًا أكثر بالحيوية 
والتفاؤل. أما أفلام جورو دوت فهي بعيدة كل البُعد عن أن تكون مُتفائلة. فإذا كان 
كابور داتمًا رجل الاستعراضاتء: فإن دوت كان فنانًا سوداويًا على الدوام. يُقدّم فيلمه 
«الظمآن» (<«ذا ثيرستي وان»» )١1161‏ القصة الحزينة لشاعر عاشق مرفوض. كما يُقدَّم 
فيلم «ورود من ورق» )١1559(‏ قصة أخرى باعثة على الكآبة؛ حيث يعرض قصة مخرج 
ساي تعلق ضوح شوو يق ودغزام تع افلانه يلا امل تئمة ر الفيلم الذي 
يتميّز بالعاطفية والحساسية والتشاؤم الشديدء الآن» سيرة ذاتية وخاصّة بعد العثور على 
مخرجه مينًا بجرعة زائدة من المنوّمات عام .١1575‏ 

من بين هؤلاء المخرجين الثلاثة» كان راج كابور هى فقط من عاش بعد انتهاء 
الستينيات» عندما قدَّم مخرجان شابّان موهويان من جزء آخَّر من الهند وهى منطقة 
البنجال رُؤية سينمائية مُختلفة ومُميّزة. ترتبط أفلام ساتياجيت راي وريتويك جاتاك 
بحركة السينما الجديدة التي ظهّرت في الستينيات والسبعينيات والتي يُشار لها أحيانًا 
بالسينما الُوازية» وهي ري من الأفلام ذات الميزانيات الُنخفضة صنَّعها مخرجون 
مُدركون لحالة المجتمع كانوا يعملون بشكلٍ مُواز للسينما التجارية الهندية. يُعتبر 
ساتياجيت راي هو الأشون إل جه محد امن مين كل هؤلاء: الكريمن الهنوة. أصعات 
الأسلوب الخاص. بدأ صنع الأفلام في الخمسينيات بثلاثية «آبو» التي تتضمّن «أغنية 
الطريق الصغير» )١155(‏ و«الذي لا يُقهر» («ذا أنفانكويشد», )١1557‏ و«عالم آبى» 
(«ذا وورلد أوف آبو». .)١1155‏ صُوّرت هذه الثلاثية في منطقة البنغال التي ولد فيها 
وتضمٌ مُمِثَلِين وأشخاصًا عاديّين يتحدّثون البنغالية في مواقع تصوير واقعية (شكل 
1 كان اراي تقرها فاج أملون: خاطن: وفانا سسيةة اه طوي أسالية لناشف 
الرسائل الجادة التي يريد توصيلهاء لكن بينما كان اسمه معروفًا في المهرجانات الدولية 
وقاعات العرض حول العالم» فإن جمهوره في الهند دائمًا ما كان صغيرًا رغمَ أنه 
استعان بأشخاص وأماكن وأحداث وطنية في أفلامه. بعد ثلاثية «آبو» الشهيرة» استمرٌ 
راي في صُنع مجموعة من الأفلام الرائعة مجرّيًا أساليب جديدة لتُناسب أفكارًا جديدة. 
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ومع ازدياد استيائه من الحالة القومية في البلاد» تخلّى عن الواقعية وانَّجه إلى التعبيرية 
وأشكال سينمائية أخرىء ربما تُوصّل على نحو أفضل الظروف الصعبة التي ميّزت 
زمنه؛ مثل البطالة المتفشّية في المناطق الحضرية والتي جسَّدها في فيلم «المدينة الكبيرة» 
(«ذا بيج سيتى». »)١1177‏ والمجاعة المميتة في البنغال عام ١157‏ والتى صوّرها في فيلم 
والرعد لبقي (اليسقاقه شا فد 11/1 1 





شكل :١19-7”‏ حقّق فيلم «أغنية الطريق الصغير» )١1155(‏ لساتياجيت راي نجاحًا كبيرًا في 
مهرجانات السينما العالمية. 


أما ريتويك جاتاك الذي ولد في شرق البنغال» فعانى بشدة عندما فرق الانفصال 
السياسي للهند عن باكستان بينه وبين وطنه؛ ومثّل الألم الشخصي الخاص بهذا الانفصال 
والاجتثاث الثقافي القوّة الدافعة وراء أعماله. كانت أفلامه السياسية المتطرفة رائعة» لكنها 
متفاوتة في الأغلب؛ حيث كان يُنجز لحظات من القوة العاتية من خلال أساليب سينمائية 
غريبة. كان جاتاك دائمًا ما يسعى للعثور على طرق جديدة لعرض الحياة الداخلية 
لشخصياته بتأطير المشاهد بصورة غير معتادة أو استخدام ظلال مُنذرة بالشوّم أو 
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موسيقى تصويرية ة مشوّهة» بينما تعاني تلك الشخصيات من انهيار العاظة (كما في فيلم 
«نجم فيلك السك («كلاود كابد ستار»» ))١97١‏ أو خسارة القرية (كما في فيلم 
«نهر اسمه تيتاس» .))١1917(‏ في آخر أفلامه. «مناقشات وقصة» («أرجيوميتنس آند 
آ ستوري»؛, ,.)١19154‏ لعب جاتاك نفسه دور البطولة؛ حيث قدَّم شخصية مُفكّر سكير 
كما لو كان يتنبأ يموته المفاجئ عام 151/5. 

بوجه عامء لم يعبر أحدٌ الخطوط الفاصلة بين السينما الموازية والسينما التجارية في 
الهند. أصبحت الأفلام البوليوودية في الستينيات أكثر زخرفة وميلًا إلى الغرب وابتعادًا عن 
جذورها الوطنية؛ ففي الفيلم المرح «الطابق الثالث» («ذا ثيرد فلور»» )١1177‏ لراج كابورء 
بقوع سحن راج الأصغر شامي بدور روكي وهو شبية بجيمس دين وإلفيس بريسلي. أما 
القصة المعقّدة لفيلم «هاري راما هاري كريشنا» )١191/١(‏ لديف أناندء فتّقدّم خا وأخنًا 
تفرّقا عند مولدهما. يكتشف الأخ أن أختّه قد أصبحت من الهيبيز وأدمنت المخدّرات. أما 
عن أشهر الأفلام الهندية في السبعينيات فهو «الشعلة» أى «الجذوات» )١1975(‏ لراميش 
سيبيء والذي استعار بعض عناصره من أفلام الغرب الأمريكي مثل «عرية الجياد» 
لجون فورد. وأفلام الاسباجيتي لسيرجيو ليوني (أحيانًا ما يُوصّف الفيلم بأنه «فيلم 
غرب أمريكي بنكهة هندية»). وتُعرّف من خلاله الجمهور على الُمثل العظيم أميتاب 
باتشان. بدا الفيلم هوجة من أفلذم الانتقام العنيقة وتهول ياتشان إلى نوع جديد من 
البطل المخالف للعرف؛ حيث أصبح يُمثَ الشاب الهندي الغاضب؛ ففي نلق «الحائط» 
(دذا وول»» 1576) و«آمار أكبر أنتوني» (1517). قدم باتشان شخصيتَين تلجآن إلى 
حياة الجريمة كرد فعلٍ على تخي الأبِوّين عنه. إِنَّ أحداث كلا الفيلمين تدور بشكلٍ 
بارز حول أشقاء يختار كل منهما طريقًا مُختلفًا في الحياة. في فيلم «الحائط»» 
باتشا: ن لعالم الجريمة بينما يُصبح شقيقه دجل شرطة. أما في فيلم «آماز أكير.ادنوني»» 
فإن باتشان وأشقاءَه يتفرّقون عند مولدهم. يتبنى أولهم مسلمء ويتبنى الثاني هندوسيٌء 
بينما يتبنى باتشان قسٌ مسيحي. بالنظر إلى تلك الجقبة, يُميّز باحثى السينما نمطًا 
قأهدة التضهن يتنأف الأققاء الذزق فذقت :يديع الكياة وزافم الانتقام والكا رجن 
عن القانون المضطربون, حيث ينظرون إليها كردٌ فعل مُتأخْر للأحداث التاريخية. وقبل 
فحص مثل هذه الروابط بين السينما الهندية وتاريخ الهندء سيكون من المفيد تقديم 
عرض موجز لماضي الهند الحديث. 


اماع 
2 4 
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( التاريخ والسياسة والسينما الهندية 


تعرّضت الأرض التي تعرفها اليوم بالهند وباكستان وبنجلاديشء على مدار بضعة الآلاف 
من السنين الأولى من تاريخهاء للاحتلال على يد سلسلة من الغزاة؛ وهم الآريُون والفرس 
والإغريق والمسلمونء أو التوحيد بواسطة حكام وطنيين مثل تشاندراجويتا وأشوكا اللذين 
أسّس كل منهما إمبراطورية قوية. في الأزمنة الأحدث. سيطرت بريطانيا على هذه الأرض 
عن طريق التحكّم في التجارة من خلال شركة الهند الشرقية في القرن الثامن عشرء وتلا 
ذلك تعزيز السلطة السياسية من خلال نظام الراج البريطاني في القرن التاسع عشر. 
ويعد انتهاء الحرب العالمية الثانيةء حصّدت حملة موهانداس «المهاتما» غاندي السلمية 
للوصول إلى الاستقلال زخمًا شعبيًا مما أنَّى في النهاية إلى خروج بريطانيا من الهند 
في عام 21151 وأصبح جواهر لال نهروء رئيس المؤتمر الوطني الهنديء: أول رئيس 
وزراء للهند. لكن الخلافات الطويلة الأمد بين الهندوس والمسلمينء والتي تفجّّرت في عنف 
مروّع أفسدت استقلال الهند. ويينما نادى غاندي بالتسامح بين كل الأديان: فإن قائد 
الخسرة الإملاعية: مجعو عن يسنان 'نادى ركيم الوك إل ولتي اتقضكتين بول انان 
الدين. أدَى التقسيم الذي أخرج للنور باكستان عام ١551‏ إلى ترك الملايين من الأقليات 
الهندوسية والمسلمة محاصّرين في أرض مُعادية. وأثناء فرار هذه الجماعات الكبرى؛ كلّ 
إلى البلد الذي تنتمي إليها من حيث الدَّين؛ حيث لجأ الهندوس إلى الهند والمسلمون إلى 
باكستان» اد فق خيدابنات عنيفة بينهما أدّت إلى سقوط نصف مليون قتيل. كما أدى 
اغتيال غاندي عام ١95/‏ إلى تأجيج الوضع بشكلٍ أكبر. وبعد موت نهرى عام 21575 
خلفه لفترة قصيرة لال بهادور شاستري الذي انخرّط في حرب مع باكستان بسبب منطقة 
كشمير المتنارّع عليهاء ثم تلاه ابنة نهرىء إنديرا غاندي التي تولت منصب رئيسة الوزراء 
عام 15177. وبعد سلسلة من الأزمات الاقتصاديةء ووسط اتهامات بالفسادء أعلَّنّت غاندي 
حالة الطوارئ في البلاد عام 11175. مُعلَّقَةٌ الحقوق المدنية لمدة غير مسبوقة وصلت إلى 
شهرًا. ثم اغتيلت غاندي بِيّدِ أحد أفراد طائفة السيخ عام ١1/854‏ بعد أن شن جنودّها 
هجومًا دمويًا ضد مُتطرَّفي السيخ في المعبد الذهبي الذي يُعتبر أقدس مقام ديني لديهم. 
السفنّة الأغوام: الخسة والعشروخ التالية #العداواة المستمؤة مع باكستان (في الأغلب 
بسبب النزاع على كشمير). والمزيد من النزاعات العرقية (والتي ضمّت نمور التاميل في 
سريلانكا). واغتيال آخر (راجيفء ابن إنديرا غانديء بيدٍ المتعاطفين مع التاميل) وكوارث 


5 1/ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


طبيعية (مَوجات تسونامي العاتية عام ٠٠١4‏ وزلزال عام 6١٠5)ء‏ وهجمات إرهابية 


على مومباي (بواسطة مُسلَّحينَ من باكستان) في عام .2٠٠/‏ لكن في نفس الوقتء وبينما 
سيطرت الأخبار السلبية على عناوين الأخبارء بدأت الهند تتمنّع بنمقٌ اقتصادي ثابت منذ 
عام ١1190‏ تسيّب فيه جزثيًا تدفق رأس ال مال الأجنبي وتعهيد الخدمات التقنية من دول 
أخرىء وزيادة مثيرة في الطبقة الوسطى في الهند. 

بوجه عامء تطوّرت صناعة السينما الرئيسية في الهند بشكلٍ مُستقلٌ عن سيطرة 
الحكومة. وبوليوودء مثل هوليوودء في الأساس مشروع تجاري وكيان مُربح ريخا هائلًا 
فين كود أعفال 'يتنتعلوة موحات" العرفى والظلب» لكن. في يفضي الأوقات» ملت 
الحكومة لإدارة 'زخة السَيتما في افكاة مهدد» وخاول العدية من الخرهي: اقناع المندات 
السياسية الخاصة بهم. في الهند؛ حيث كانت تُعتبر الوطنية أمرًا ذا شأن كبير خلال 
سنوات تطور السينماء فإن السؤال الْمني في العديد من الأفلام هى: «ماذا يعني أن 
تكون هنديًا؟» ليُجيب غاندي عن هذا السؤالء لجأ إلى التقليد حيث قال: «الهند تعيش في 
قراها.» تخيّلَ غاندي الأمة باعتبارها مجتمعًا في أوضح صوره. شجّعت حركة الصناعة 
المحلية (سواديشي) التي قادّها غاندي الهنوتدَ على مقاطعة السّلّع الأجنبية وشراء المنتّجات 
المنزلية المصنوعة في القرى بدلا منها؛ فقد كان ينظر إلى المدن الكبرى والتكنولوجيا بشك 
وريبة مُعتبرًا إياها موصّلات خطيرة للحداثة التي سلبت الناس إنسانيتهم. أدرك فالك» 
«أبى السينما الهندية», أن تقنية السينما يُمكن أن تكون أداة قوية لتغذية الشعور الوطني. 
يقول فالك: «أفلامي صناعة محلية؛ بمعنى أن رأس ال مال والملكية وفريق العمل والقصص 
كلها إنتاج محلي.»” أدرك البريطانيون هذه القوة أيضًا. وفي الوقت الذي بدأت فيه جهود 
غاندي في مقاوّمة الاحتلال في إحداث أثرء بدأت الحكومة فرضٌّ رقابة على الأفلام التي 
تعرض صورته أو اسمه أو رسالته. واستمرّت هذه الرقابة حتى استقلال الهند. 1 

في تلك الأثناء. اجتمَّعَ عدد من الشعراء ونشطاء المسرح وصنَاع الأفلام الموهوبين 
الساعين لصّنع سينما جماهيرية» تحت راية جمعية مسرح الشعب الهندي والتي ترتبط 
بالحزب الشيوعي الهندي. كان كيه إيه عباس؛ كاتب سيناريى فيلمّي «المتشرد» و«دشري 
»> عضوًا في هذه الجمعية. وكان مخرجون مثل راج كابور وريتويك جاتاك ومحبوب 
خان (الذي اتَّخذ من الرمز الشيوعي للمطرقة والمنجل رمرًا له) مُتعاطفين مع القضية 
التي تتبنّاها الجمعية. وبعد استقلال الهندء قام نهرى بخُطوات لجعل السينما عنصرًا 
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فاعلًا للتغيير. وكقائد لأمّة جديدة وبشكلٍ مُضادٌَ لغاندي. كان نهرى يؤمن بأن الأفلام 
أهم من الصحف والكتب مجتمعّين. واتساقًا مع هذا المعتقّدء اتخذ خطوات لدعم صُنع 
سينما وطنية جيدة. 

فكست شاشات دون العرض ف الهذ السياسة الهندية يطذق غديدة. وأحَيانًا :كانت 
غائبة بشكل واضح. وخلال السنوات التي سبّقت الاستقلال؛ انتقل معجم الصور في 
تعريفه للُصطلّح «الهوية الهندية» من الأسطورة والخرافة إلى رُؤْى أكثر واقعية للقرويين 
والعمّال. أصبحت صور النساء وخاصة الأم التي تّعاني في صبر في إشارة إلى الهند, 
تَمَكُنَ الأب "ككل .واتدمكث شوق كلاكة أنؤاع 'سينمائية: ب الأساظين والقاريخ والشركة 
حالتكرق زعا شيعم افك نوها وه لالج الاحفاعية التي كتركر حول الغاطة«المقنية 
وخلال. مراف حك عراف ال تووي: انهارة*الآمالالحطيمة للخئة كديا وقدوات 
في النهاية إلى رماد مرير. انعكس في البداية إيمان نهرى بأن العلم الحديث والتخطيط 
الحضري سيبنيان اقتصادًا قويا للأمة الجديدة في شكل نوع سينمائي فرعي جديد مُتمثّل 
في أفلام المدينة» والتي من أمثلَتَها «سائق التاكسي» («تاكسي 07 0) و«السوق 
السوداء» (دبلاك ماركت», .)١1107‏ أقام راج كابورء والذي كان صديقًا شخصيًا لنهرو, 
أحداث فيلمه «شري »52١‏ في بومبايء حيث يصل بطل الفيلم؛ راج إلى المدينة الكبيرة 
الصاخبة من مدينة الله آباد التقليدية (محل ميلاد نهرو) بآمالٍ عالية في الحصول على 
وظيفة لائقة. لكن لا يمر وقثت طويل قبل أن يصطدم تفاؤل راج بالتشاؤم المنتشر بين 
سكان بومباي. ينصحه أحد الغرياء بأن الأشخاص الصادقين دائمًا ما يكونون عاطلين 
عن العملء وأن صغار المجرمين جميعهم في السجنء وأن كبار المحتالين هم فقط من 
يعيشون في أحسن حال؛ فهم من يُدير المدينة. وبعد فشل راج في العثور على عملء يُحاول 
الانضمام إلى مجموعة من المشرّدين الذين ينامون على الأرصفة» لكن حتى هؤلاء يُريدونه 
أن يدفع إيجارًا للعيش معهم. في النهاية» يتبع راج نصيحة الغريب حيث يُقايض أسماله 
البالية بالثروة الآتية طرق غير شرعية ويهجُّر أثناء ذلك فتاةً طيبة تُسمّى فيديا (وهي 
كلمة تعني «الحكمة») من أجل فتاة لَعوب تُسمى «مايا» (وهي كلمة تعني «الوهم»). 
رغم ذلككء ما يُدركه في النهاية هو أن الرُوح البسيطة للفقراء أفضل من الغرور والخيانة 
لصّفوة المجتمع في بومباي. يعود في النهاية إلى فيديا وينتهي الفيلم برؤية «نهروية» 
متعلّقة بالحصول على إسكان شعبي ميسور التّكلفة. لم يكن من المفاجئ أن «شري »57١‏ 
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حدق نجاحًا كبيرًا في الاتحاد السوفييتي بينما أصبح فيلم «المتشرد» لراج كابور الفيلم 
المفضّل للزعيم الصيني ماو تسي تونج. 

لكن على الأغلب كانت الأفلام التجارية في ذلك الوقت غير سياسية. لم يكن هناك 
تقريد ردك اللتتميم والعاقة أبن لوي بوالؤتتوس ألا يق حرطن ارين عاماء 
اعتبر البعض هذا «مؤامرة صمت». كما أن بوليوود لم تنتبه كثيرًا لقمع إنديرا غاندي 
لحركة الناكسال المتطرفة في الستينيات أو فرضها لحالة اصزااي في السبعينيات. بدأت 
الندبات العاطفية لهذه الأحداث في الطفو على السطح. حتى لو كان هذا بصورة غير 
مباشرة؛ خلال السبعينيات والثمانينيات. فمن خلال العنف المنتشر الذي لا يرحم في فيلم 
«الشعلة» (انظر قسم «لقطة مقرية: الشعلة») وكذلك قصص «الفقد والاستعادة» في 
فيلمَي «الحائط» و«آمار أكبر أنتوني»» يرى النقاد قصصًا رمزية عن الهند الضائعة التي 
مرّقها الصراع الديني وتقطيعٍ الأوصال السياسي. إِنَّ الغضب الذي يملاً الشاب الغاضب 
الذي تمكله أمكات ناتان تقدية الذكريات التي لا يُمكن تجاهلها. 


(؟) المفاهيم الجمالية الهندية 


إِنَّ الوفرة الكبيرة في أفلام بوليوود وحيوية نجومها غير الاعتياديّين وانغماسها في الْمتَع 
العاطفية والطاقة الشديدة التى تُميّز موسيقاها - كل هذه هى السّمات المميزة لجماليات 
السينما الهندية الجماهيرية. إِنَّ انتقاد بوليوود لكونها سطحية أى غير واقعية أى تجارية, 
كما يقول البعضء لهو تطبيق للمعايير الجمالية الخاطئة؛ إذ يجب أن يحكم على بوليوود 
من خلال شروطها الخاصة؛ أي على أساس جمالياتها المحلية. 

أشرنا بالفعل إلى الأنواع السينماتية المفضّلة لبوليوود؛ أفلام الأساطير والتاريخ 
والحركة؛ والأفلام التعبّدية والدراما الرومانسية والتي سيطرت على عصر السينما 
اللسامتة.ق الوقده رو و الاباك الندماعيةللعضن الدحنى: السنما الوفوية: ضيفت ل هذاه 
الأنواع تعديلات وأنواع سينمائية فرعية مميّزة نينا الهندية. لقد اعتمّدّت «الأفلام 
الاجتماعية الإسلامية» التي ازدهرت في الستينيات على الصور والشعر الإسلاميّين (الخمار 
والمحظيات والحكام الأغنياء للأقاليم» والهندسة المعمارية التى تَذكّرنا بأيام مجدٍ حكم 
سَلطنة مغول الهند).؟ وكان لأفلام العحف "الدموية - الكمانينياهه “يقل أوخة الدقايه 
بينها وبين أفلام الحركة الهوليوودية» صدّى ثقافي خاص من خلال قصص العائلات 
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المفكّكة والأشقاء المفقودين. لكن أهم شكل للسينما الهندية» والذي يُعذَّ أصل كل الأنواع 
الأخرىء هو الميلودراما. في الحقيقة» يُمكن القول إن كل الأفلام الهندية التجارية تنتمي 
للميلودراما. ويما أن الهند تفتقر إلى التقاليد الجمالية للواقعية مثل الرواية الأوروبية» فإِنّ 
من المنطقى تطبيق معايير الميلودراما بدلا من معايير الواقعية على السينما الجماهيرية 
للهند. هذا يعني أن تقييم القصص التي تُقدمها طبقًا للقوة العاطفية والأهمية الرمزية 
والطابع العالمي والنهايات السعيدة بدلا من محاكاة الواقع أو الدقة التاريخية أى تعقيد 
الشخصيات. ١‏ 

للقيام بهذاء ريما يجب علينا النظرء بصحبة العديد من الباحثين الهنود» إلى نظرية 
«الراسا». يرجع أصل هذا المصطلح إلى كتابات المسرحي والموسيقي الهندي باهارات منذ 
ألقي عام؛ ففي الوقت الذي كان يقوم فيه أرسطوى بصياغة أفكاره حول التطهير العاطفي 
في الدراما الإغريقية» كان باهارات يستكشف دور العاطفة في المسرح الهندي. وصَفّ 
باهارات في كتاباته الراسا كظاهرة عقلية أو مُتعة المشاهد في مُشْاهَدَة تجسيد العواطف 
على خشبة المسرح. يرتبط مصطلح الراسا في النصوص الهندوسية الأولى بعصير كرمة 
الإله سوماء مما يُوحي بالانسياب» أو شيء يحرك العقل.” تُعتير الراسا تجرية حسّية إلى 
حدَّ كبير. تروق جميع الفنون» بما فيها الدراما والرسم والنحت» العواطف من خلال 
الحواس. حدّ وصدّف باهارات العواطف الأساسية؛ ومنها الدعابة والشفقة والغضب 
والشجاعة والخوف والكره والدهشة والحب. وأعظم هذه العواطف هو الشرينجارا أو 
الحب. إِنَّ دور الممثل هو تحسيد هذه العواطف من خلال أداته جاذيًا المشاهد (الراسيكا) 
إلى داخل عالم العاطفة والوجدان. 

أحد المفاهيم الأخرى المفيدة عند الحكم على السينما الهندية هى «دارشان»» وهو 
مصطلح مُستقَى من العبادة الهندوسية. عندما يُنظّر إلى صورة إله أى شخص أو شيء 
ماءقان التمديق تحدث بالصادال :وه ما ينفل البرعة إل الشاهد هذه والقطرة للتنادلة» 
تكوّن الدارشان وهو شكل من العشق المتبادل» شيء تُصيره الصورة ليصل إلى الناظر. 8 
إنه يحدثء في الأفلام الهندية» في أوقات قياسية محدّدة: وغالبًا خلال أغنية أى وقفة 
درامية للزخم السردي يبدو فيها نجم أو تمثال لإله ما ونحن ننظر إليه كما لو كان 
ينظر إلينا. هذه اللحظة من المتعة التوافقية تختلف كثيرًا عن النظرة الْمختلّسة في الأفلام 
الغربية؛ حيث يتوحّد المشاهد مع شخصية: عادةً ما يكون ذَكَرّاه يسترق النظر إلى شخص 
ماء عادةً ما تكون أنثى. لا تدري أن هناك من يُشاهدها. متعة الدارشان ليست المتعة 
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المتعويةبالذتب الف مقس يها سقط النظوء يل قوحة المتعكد بالمتاركة مق هلان 
رسالة مُتبادلة من خلال الأعين. 


(6) الغناء والساري والرقص والنجوم 


توفر الأغاني والرقصات الميزة لبوليوود الإيقاع في الميلودراما. من الصعب تخيّل فيلم 
بوليوودي من دون أغنية وفقرة راقصة. القليل جدَاء إن وجدء من بين ما يُقدّر عدده ب/” 
ألف فيلم جماهيري صنْعت في الهند خلال آخر سبعين عامًا لم يحتى على أي شكل من 
أشكال الرقص أو الغناء. ويأتي قدرٌ كبير من عوائد الأفلام الهندية اليوم من موسيقاها 
(موسيقى الأفلام مسئولة عما يزيد عن نصف مبيعات سوق شرائط الكاسيت والأقراص 
المدمجة)؛ كما يطلب مقدّمو تلك الموسيقى الآن أجورًا مُرتفعة. بعض «مُعْنَّي البلاي باك» 
هؤلاء. وهم اللُطربون الخفيُون الذين تُسجّل أصواتهم سلفًا ويُحاكيها الْْمتّلون لاحقًا 
يكقاهيع أمام الكامراة فق تفن شهرة نخوم الموتنا الفشيم في الوند, ذال إن القدية 
لاتا مانجيشكار وشقيقتها الصّغرى آشا بوهسلي سجّلت كل منهما أغنيات لما يزيد على 
ألف فيلم هندي. 

دائمًا ما كانت الموسيقى عنصرًا أساسيًا في الثقافة الهندية وهى غير مُقتصرة على الأداء 
الغنائي الرسمي: بل موجودة في كل مكان في إيقاعات الحياة اليومية. فمنذ زمن سحيق, 
وعلى سبيل المثال لا الحصرء كان الهواء في الهند ينيض بالباهاجان (الأغنيات الدينية 
الهندوسية). والقوالي (الأغاني الصوفية التعبّدية). وأغاني النوتيين» وكذلك موسيقى 
الآنابراسان (الاحتفال بتناول الأطفال للحبوب لأول مرة).؛ أو الموندان (الاحتفال بحلاقة 
شعر الطفل لأول مرة)» أو الهولي (مهرجان الألوان). كما خُلَّد النصّان الكبيران الرئيسيان 
في الهندوسية» الرامايانا والمهابهاراتاء وربما جُسّدت أحداثهماء بالغناء. 

تشتهر الأفلام الهندية بطول مدّتهاء وجّزء كبير من هذا يعود إلى فقرات الغناء 
والرقص الروتينية. هذه الفواصل دائمًا ما تعوق سرد القصة. أحيانًا يبدأ الأبطال في 
الغناء والرقص في تناعُم. وأحيانًا تّقَحم الفقرات الغنائية كتتابّع في حلم أو مجموعة مشاهد 
في خيال أحد العشاق. وربما تبداً الأغنية في الهند وتستمر في ألمانيا أو سويسرا وتنتهي في 
الهند مجددًا. في الماضيء كانت هذه الفواصل الغنائية غالبًا ما تكون عن الشوق والحب 
والألفة» وكانت تروقٌ رغبات الجمهور الجنسية بِطُرْق لم تكن تستطيع القصة أن تُوفْرها 
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أبدًا. مؤْخُرَاه أصبح الغناء والرقص مُرتبطّين أكثر بالنصٌ السينمائي؛ فهما يُكمّلان السرد 
ويدفعان الأحداث وفي نفس الوقت يكشفان الشخصيات ويضبطان الاتجاه العام للفيلم. 

اقتيّسّت بوليوود نظام نجم الشباك خاصّتها من هوليوود ثم تفوّقت عليها. وحتى 
أربعينيات القرن العشرينء كان المشاهد الهندي الذي ينتمي للطبقة المتوسّطة يعرف 
عن ممثّلِين مثل تشارلي تشابلن ودوجلاس فيربانكس الأب أكثر مما يعرفه عن الْمتلين 
الهنود. وبعد استقلال الهند» استيدل بهذه الرموز الأمريكية أخرى وطنية مثل نرجس 
وديليب كومار وديف أناند. كان مُخرجون مثل راج كابو وجورو دوت يقومون ببطولة 
أفلامهم بانتظام. وأدّت شهرتهم كمُخرجين إلى تعزيز مكانتهم كنجوم. وفي السبعينيات: 
قدّم أميتاب باتشان صورة جديدة لرجل الشارع: البطل القوي المُخالف للعُرف الذي 
يمتلك عينّين حزينتين» وأصبح أكبر نجوم الهند في تاريخها. كما خضكت نجومية المثلات 
كذلك لتغيير في السبعينيات وأوائل الثمانينيات عندما قامت ريخا بيطولة الأفلام, مما غّر 
صورة البطلة الهندية من صورة الأم الصبورة المضحية التي ا ليا رمو إن 
بطلة شيطانية مُخالفة للعُرفء ترتدي الساري الأسود وعاقدة العزم على الانتقام. نجوم 
اليوم» ذكورًا وإنانًاء أكثر رشاقةٌ ورياضية من أسلافهم. بالنسبة إلى النُساءء فَإنّ الطريق 
الحالي للنجومية لا يمر بأستديو الممثل بقدر ما يمر بمدرسة الموضة ومُسابقات ملكات 
الجمال. تميلٌ النجمات إلى أن يكن أصغر سنًا وأكثر خداتة ويمرجن نَّ الحوار الهندي بحمل 
إنجليزية» لكن يجب عليهنَّ أولًا الظهور كنجمات وليس كَمُمثّلات يُؤْدّينَ أدوارًا واقعية. 
هؤلاء النحمات يبدون كما لى كنَّ يغمزنّ بأَعيِنِهنَ لنا من السماء اللاتي يسكتّها. 


)0( مسألة التأثير 


رغم كل التأكيد على الوطنية والجذور القومية» فإنَّ السينما الهندية كانت دائمًا مخلوقًا 
هجينًا يقتيس بِحُرية أنواعًا وصورًا وأساليبَ من مخزون السينما العالمية. بالطبع 
فإن تقنية صناعة الأفلام في حدّ ذاتها استوردت من أورويا والولايات المتحدة. وكما هو 
الحال في معظم الدول غير الغربية» فإن الأفلام التي استمتّع بها الجمهور الهندي في 
بداية عصر السينما كانت مستورّدة في الأغلب وظلّ الهنود يُفضُلون الأفلام الهوليوودية 
حتى الخمسينيات بشكلٍ واضح. كما أنَّ العديد من أفضل مخرجي الهند تَأدويا بالأفلام 
الأجنبية الفنية الموجّهة إلى النخبة؛ فقد بدأ بيمال روي تقديمَ جماليات الواقعية الجديدة 
في أقلامه بعد مشاهدته لفيلم «سارقو الدراجة» )١55/(‏ للإيطالي فيتوريى دي سيكا. 
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واستعار راج كابور عناصر من أفلام تشابلن وويلز ورينوار والحركة التعبيرية الألمانية. 
واعترفٌ بهذا بصورة واضحة في الأغنية الافتتاحية لفيلمه «شري :»8٠١‏ 


حذائي ياباني» 
وبنطالي صَنعٌ في إنجلتراء 
وفوق رأسي قبّعة روسية حمراء. 


لكن قلبي ما زال هنديًا! 


يُعنَّي كابور هذه الكلمات بينما يقومٌ بدور راجء المتشرد الْمهاجرء الذي يترك الريف المليء 
بالغجّر وثعابين الكوبرا والأفيال متَّحِهًا نحو مدينة بومباي الحديثة (شكل 7-١5؟).‏ هنا 
في الشوارع المزدحمة: يشهد انتشار السيارات الأجنبية ولافتات الكوكا كولا على الطبيعة 
العالقية للحداكة#ومظل ملهيمن راع وتنا تكن موليووه ملزيكا مخ العخاصص المقصيسة مق 
هنا وهناك لكنّها تبقى هندية في جوهرها. 

دائمًا ما كان القلب الهندي المُفعَم بالعّواطف التي يُعبّر عنها علانية من خلال العاطفة 
الدرامية والاستعراض هو القلب النابض للسينما الهندية. لا تتعلّق شخصية بوليوود 
المميزة بالاستقلال الاقتصادي فقط. فمّن يعملون في صناعة السينما الهندية يفخرون بأن 
أفلامهم عاشت لعقود بسبب قوة الجمهور المحلي ووجّدّت لها أتباءًا مُخلِصين في العالم 
غير الغربي. وإذا كات اللصريون والنيجريون والرُوس وحتى الأمريكيون ينجذبون إلى 
هذه الأفلام» فهل يرجع هذا إلى أنها تخاطب حاجات عالمية؟ 

مؤخرّاء بدأت السينما الهندية الجماهيرية في صنع موجات سينمائية وإلهام مقلّدين 
في الغرب؛ فقد رُشّح فيلم «لاجان» لأوسكار أفضل فيلم غير ناطق بالإنجليزية عام 5٠١١‏ 
بعد مرور أكثر من أربعة عقود على ترشيح فيلم «أمنا الهند» لنفس الجائزة. وفي نفس 
العامة أريضع ياو لبرمان القضل لبوليؤوب فى فيلمه «الطاحوثة الحمراء (دمولان روع») 
بأسلوبه البصري الزاخر وغَزارة العّواطف والرّقصات الاستعراضية الْمبالّغ فيها. في العام 
التاليء أحضر أندرى لويد ويبر بوليوود إلى منطقة ويست إند بلندن (وبرودواي لاحقًا) 
بمسرحية «أحلام بومباي» («بومباي دريمز»). وفي عام 7٠0‏ حقّق فيلم «المليونير 
المتشرد» لداني بويل نجاهًا كبيرًا حول العالم واكتّمَّح حفل توزيع جوائز الأوسكار والتي 
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شكل :5١-*”‏ «قبّعتي روسية الصنعء لكن قلبي هندي.» يفتتح راج كابور فيلم «شري »55١‏ 
زرا كايونن: 154 باعنية مريحة دز الذوية الغالفية- 


(1) بوليوود في التسعينيات: فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» 
وأفلام الزفاف العائلية 


كسَرَ فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» والمعروف باسمه الهندي «هام آبكي هاين كون ...؟» 
كلّ أرقام إيرادات شبّاك التذاكر في الهند؛ فبعدت سنوات من مبيعات التذاكر الضّعيفة: 
اجتدّبَ الفيلم ملايين من مُشاهدي التلفزيون مرةً أخرى إلى دُور العرضء وحَصّد أرباحًا 
ضخمةً وصلت إلى ٠١,8‏ مليون دولار. أحد أسباب شعبية الفيلم غير المسبوقة هى تركيزه 
على الدراما العائلية؛ فبنمط مُضادٌَ للقصص العنيفة التي ميّزت الأفلام الهندية في السنوات 
السابقة على صدور هذا الفيلم؛ فإنه يدور حول العلاقات العائلية. وحنَّى عندما يخرج 
الفيلم خارج البيئات الضيّقة للمنزل والمدرسة» فهو ينتقل إلى معسكر صيفي وَهمي 
منفصل انفصالًا تامًّا عن الواقع. لا يُوجد في الفيلم خصمٌ أو عدو أو مُجرم شرّير أو 
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بيروقراطية لا مُبالية؛ فقط توجد حادثة مؤسفة. السؤال الرئيسي ليس «مَن سيّنتصر: 
الخير أم الشر؟» بل «ما علاقتي بك؟» حسبما يُمكن ترجمة العنوان الهندي. 

يشتهر فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» ببساطة قصته. هناك زواج مرتّب بين راجيش 
(موهنيش بال) وبوجا (رينوكا شاهاني)» وكلاهما من عائلة ثرية. هناك صداقة قديمة 
بين والد راجيشء رجحل الأعمال قلسي وقالك بوجاء الأستاذ الجامعيء منذ أيام الجامعة 
وتقضي العائلتان الكثير من الوقت في تخطيط المراسم الخاصة بالزواج؛ والاستمتاع بزفاف 
ضخم. والهُيام بأول طفل للزَّوجّين. في نفس الوقتء يقع شقيق راجيش الأصغرء بريم 
(سلمان خان) في حب شقيقة بوجا الصّغرىء د ى نيشا (مادهوري ديكسيت) ويتعاهد الاثنان 
سرًا على ألا يُفارق أحدهما الآخر. لا يبدأ التّزاع الرئيسي حتى مرور جزء كبير من مدة 
الفيلم يصل إلى ساعتّينء عندما تموت بوجا فجأةٌ وتّقرّر العائلتان أنه يجب على راجيش 
أن يتزوّج مرة أخرى - من أجل طفله - من شقيقتهاء نيشا. يُقاطع فاصل من النزاع 
والشقاق التناُمَ العائي؛ حيث تتصادم إرادة الآباء والواجب العائلي مع عاطفة الحب 
العناوق: :يجب أى "كل القزاع الكاطن دوا ذيها طيقا العلذقاف العاظية؛ بل :سيظل 
بريم شقيق زوج نيشا أم سيُصيح زوجّها؟ هذا سؤال ملحمي في الهندء حيث تدور كل 
القصص تقريبًا عن العاكة التي تُعتر نسخة مصغرة من الأمة الهندية ككل. 

ينظر من ينتقدون الفيلم والأفلام العائلية الأخرى التي ألهمَتْها كأفلام «مهتمّة 
بالمظهر على حساب الجوهر» أو «بسيطة بصورة زائدة عن الحد» أو «مُصمّمة لجمهور 
معين». ريما تبدى هكذا للوهلة الأولى بالنسبة إلى المشاهد الغربي أو للهنود المولّعين 
بالكلاسيكيات. لكن من أجل غرض الكتاب» سيكونْ من الأفضل تجاوز هذه التقييمات 
الصارمة لفهم أسباب نجاجها الشديد ومكانتها في تطؤر السينما العالّمية تجاه أفلام 
أكثر تجاؤرًا للحدود القومية مثل «الزفاف الموسمي» و«عروس وهوّى». ستّطرح مرةً 
أخرى أسئلة رئيسية عن الشخصيات والقصة والنوع السينمائي والجماليات والفكرة 
العامة في سياق عَوكّمي. من هم أبطال هذه الأفلام وما هي قصصها؟ ومن أين تُقتَبس 
هذه القصص وكيف تثروىء وما الذي تقوله لناء ولماذا لها أهمية؟ وفي النهاية» ما الذي 
نُساهم به بالنسبة إلى السينما العالّمية؟ 

يبدو أبطال الفيلم أشخاصًا عاديّين. من المؤكّد أنهم محظوظونء حيث يتمتّعون 
بالتعليم ووظائف ناجحة وإمداد لا ينتهي من البضائع الاستهلاكية. يعيش أبطال الفيلم 
في بيوت كبيرة مُزِيّنة بسخاءء ويقودُون سيارات باهظة الثمنء ويلعبون الكريكيت في 
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مرج المنزل. لكن يهتمٌ بعضهم بحقّ بأمر البعضء ويمتلكُون قلوبًا صادقة. يُعتبر راجيش 
وبوجا الطفلّين البكرّين المسئولين لأبوين مهنيّين. سيّفتتح راجيش مصنعًا بينما تجاوزت 
بوجا امتحان شهادة البكالوريوس. يُعتير بريم ونيشا الشقيقّين الأصغرّين المرحين. بينما 
يعيش بريم حياةً مُريحة في منزله, تتزلّج نيشا بالزلاجات ذات العَجّلات حول غُرفة 
المعيشة. في معظم الوقت» يتصرّف الأبطال كما قد تتصرّف أي عائلة اعتيادية من الطبّقة 
الؤُسطى تتطلّع للانضمام إلى الطبقة العُليا في ظروف مثالية. يرمق الفتيانُ الفتيات 
بتطرات غرامية» وتختلس الفتيات النظرات إلى الفتيان. يستّمتِع الأب بالطبخ بصّحبة 
ابنته في المطبخ» بينما تتد تتدخّل الخالة بحّماس في شئون الجميع. هناك قدرٌ لا بأ به من 
المقالب السخيفة الودودء التى تتضمّن وسائد الآصوات الضاحكة والبرطمانات المكسورة 
والأحذية المسروقة. لكن مُزْجِت رموز هندية تقليدية بكل هذا اللهو والصخب المعاصر. 
يمتلك والد بوجا تمثالًا للإلهة في مكتبه. وعندما تسأله زوجتّه عمَّن كسر البرطمان 
تسرد الها قضة تخراقية هق وين الآلة: شنيفا المكفدوى:. تخدت. اللقاءات. المرنية بين 
راجيش وبوجا في رامتيك» وهى موقع لمعبد د ديم مقدّس. يرتبط رامتيك بقصة الإله راما 
وزوجته سيتا وشقيقه لاكشمان التي تحتفي بها ملحمة الرامايانا. يُمكن عقد المزيد من 
المقارنات بين العلاقات الأسرية في اللحنة اللمشظ و العظيمة وعلاقات الشقيق /الزوج 
والزوجة / أخت الزوجة والشقيق / أخو الزوج في فيلم «مَن أكون بالنُسبة لك؟» لهذاء يُمكن 
النظر إلى أبطال الفيلم الذين يصل عددهم إلى العشرين كتجسيدات حديثة لأبطال الهند 
القدامى. يؤْكّد الفيلم على الأعراف الاجتماعية القديمة. فريما تكون بوجا حاصلة على 
درجة البكالوريوس, لكنّها تُعْنّي في زفافها: «زوجي هو إلهي الآن» (شكل ؟١-١؟).‏ و 
هدايا الزفاف التي تد تتضمّن ماسات وسيارةً مُستووّدة وجهاز فيديو» هناك نسخة من 
الرامايانا. وبينما تُقدّم الشخصيات الأبوية غالبًا كشخصيات مرحة مُسالمة, فإن بريم 
ونيشا مُستعدَّان للإذعان لأحكام الكبار حتى عندما تعوق حبّهما السُرّي. في النهاية, 
يُصالح سيناريو الفيلم بين الزيجات الُْرتّبة والحب الحقيقي الصادق المتنافسين بجّعل 
الكبار يرون ما بقلوب أولادهم,؛ ٠‏ ويمنحونهم في النهاية مباركتهم لعقد زواج م على 
الحب الصادق. وبالنسبة إلى الجمهور الهندي المشدَّت بين التقليدية والحداثة: يُقدّم الفيلم 
حلا وسطيًا مُرضيًا. 

يُمكن عَزوٌُ قدر كبير من جاذبية الفيلم إلى براعة صُّنَاعه في المزج بين القيّم الهندية 
الرئيسية والأعراف الْمتغيّرة للعالم الحديث. هذا التأليف بين العناصر المحلية والعالمية 
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شكل ؟7-١1:‏ «زوجي هو إلهي الآن.» تعود السينما الهندية إلى القيم العائلية التقليدية في فيلم 
«من أكون بالنسبة إليك؟» (سوراج بارجاتياء 19155). 


ينعكس في جماليات الفيلم. تَذكّرنا مواقع التصوير المنزلية الموسرة بأفلام الميلودراما 
الخاصة بدوجلاس سيرك في خمسينيات القرن العشرين. تبدى طاولات الشاي الُْزخرّفة 
والسلالم الكبيرة والديكور الداخلي ذو اللوئّين الأبيض والوردي كنْسَخ هندية من عالم 
السيرك الْمغلّق الخاص بالطبقة الوسطى. تشبه أصوات جوقة الْغنّينَ التي تُصاحب 
مشاهد شارة البداية افتتاحيةٌ فيلم «مكتوب على الريح» («ريتين إن ذا ويندهء 1157). 
وهناك إشارات ضمنية أخرى ساخرة مُدرّكة على نحو أكبر للأفلام الأمريكية. فقيّل الزفاف 
يقتجم بريم مأْدُّبَةٌ تقليدية للنساء فقط مُتنكرًا كامرأة: ويققن حتى يصل إل الشرفة ثم 
يتعلّق بنجفة مثل دوجلاس فريبانكس مغنيّا: «يا إلهي» إنه عصر الفتيات!» 

أما الزفاف نفسّه فهو تقليدي بشكل صارخ. لطالّما كانت مشاهد الزفاف جزءًا 
ابا من الأفلام الهندية. على سبيل المثال يبدأ فيلم «أمنا الهند» بزفاف قروي مُفصّل؛ 
حيث يتبال عرض لقطات بعيدة لعربات تجرّها الماشية ولقطات مقرّية مُتكرّرة للعروس 
المزينة بِالمجومَرات بوفرة» وقد لوّنت جسدها بالحناء الحمراء. مُعظم طقوس الزفاف 
التقليدية تظهر في فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» بشكل بارز لدرجة أن الفيلم اعتّبر على 
نحو ساخر دليلًا للمُستهلك لحفلات الزفاف الهندية. 

يبدأ حفل الزفاف البنجابي التقليدي بلقاء في بيت العروس المستقبّلية (روتا) حيث 
تتبادل العهود مع زوجها المستقبّيء بعدها يُصبح لدّيهما الحرية في تودّد كلَّ منهما 
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إلى الآخَّر. لاحقّاء تحتفل العائلتان بحفل الخطوية بالهدايا (وهى تقليد يُسمى تشوني 
تشادانا) ويُجرى تبادُل الخواتم (ساجان). يُدعى أفراد العائلة والأصدقاء الْمُقرّبون إلى 
مناسّبة خاصة (سانجيت). حيث يُغْنُون أغاني الزفاف التقليدية ويرقصون. تُرسل والدة 
العريس صبغة الحنّاء الخاصة بالجسد (ميهندي) لتَّدهن بها العروش حِسّدَها. وفي 
صباح يوم الزفافء يمنح خالٌ العروس مجموعةٌ من الأساور الحمراء المصنوعة من العاج 
للعروس لترتديها في معصمها (احتفالية تشودا)ء بينما يمنح والد العريس ابنه تاجًّا من 
الورود يضعه فوق عمامته (سيهراباندي). يسير العريس وأقراد عائلته في موكب (يارات) 
من منزلهم وحتى مكان الزفاف؛ حيث يُستقبلون رسميًا بالورود والأحضان (ميلني). 
ريما يرأس الزفاف نفسه كاهن هندوسي (بانديت) في مكان مقدس (مانداب) عبارة عن 
منصة مرتفعة يعلوها فسطاط. عادةً لا يتحدّث الزوجان أيدًا. يُؤْكّد على عهد كل منهما 
تجاه الآخر تبِادّلٌ أكاليل الزُهوق (الفارمالا)» وهو المعادل غير اللفظي لكلمة أوافق» في 
سم الزواج المسيحي. بعد الزفافء تستمتع العائلات بوجبة ضخمة. ربما تُلقَى بعض 

الكلمات أو المواعظ والصّلوات الرسمية (البوجا) والدوران حول نار مقدّسة (جرَتٍ العادة 
أن يكون هناك سبع خطوات (سابتا بادي) كل منها ترمز إلى تعهّد كل من الزَّوجِين 
تجاه الآخر من أجل المستقبل) ونشاطات أكثر مرَحًا مثل ربط العروسّين معًا بقطعة من 
القماش (تشوني) أو بر جذاء العريس حتى يجب عليه شراؤه مرةٌ أخرى من عائلة 
عروسه. هذه اللعبة التي تتضمّن الحذاءء والتي تستغرق مشهدًا طويلًا في فيلم «من أكون 
بالنسبة إليك؟» تعكس الانشغال بالأحذية في العديد من أفلام الزفاف حول العالم. 

يدعو الفيلم كذلك إلى تحديد أوجْهِ التشابّه والاختلاف بينه وبين الآفلام الرومانسية 
الأخرى فيما يخصٌ «النظرة». حدّدنا سابقًا نوكين من النظرة السينمائية؛ النظرة 
المتلصّصة المرتبطة بالأفلام الغربية (حيث يرى فيها الجمهور شخصًا يختلس النظر إلى 
شخص آخرء عادةً ما يكون امرأة)» ومفهوم الدارشان الهندي (التحديق المتباتل بين الإله 
وتابعه مما ينقل البرّكة للمُشاهد). هناك لحظات من الفيلم يُستخدّم فيها كلا النوعين. 
فقربٌ بداية الفيلم» تُحدِّق الشقيقتان في الشقيقّين من وراء حائط المطبخ. وبعد دقائق 
يتلصّص بريم ونيشا على راجيش نويد من خلال النوافذ الْمغلّقة بالمصاريع. قارن بين 
هذه التّطرات الفردية وبين لحظة قرب نهاية الفيلم التي تُظهر الدكتور لالو يُصلي أمام 
تمثال الإله كريشنا طلبًا لممجزة. يريد الطبيب منع حدوث الزّواجٍ المخطّط بشكلٍ سيّئ 
بين راجيش ونيشا. تقترب الكاميرا من وجه كريشناء ثم تقترب من وجه كلب العائلة 
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توفي. تنتقل الكاميرا ذهابًا وجيئة بين الإله والكلب» وتقترب من كليهما شينًا فشينًا كما 
لى كان يوجد فهم مشترك بين أعيّنهما. ثم يركض توفي لأعلى ليّجد عقد بوجا ويُسلّمه 
حتى يستطيع بريم ونيشا الرّواج. إنه تدخل إلهي من خلال توفي؛ مددٌ إلهي من خلال 
الكلب. 

بعد فيلم «من أكون بالنسبة إليك؟» صدّر المزيد من أفلام الزفاف المتركّزة حول 
العائلة والتي حقّقت نجاحًا أكبر. يُعتير فيلم «بريف هارت ويل تيك ذا برايد» أى «الشجاع 
يفوز بالعروس» من الأفلام الباعثة على التفاؤل؛ حيث يدور حول شباب هنود يجُولون 
العالم, ويبدأ في بريطانيا وينتهي في الهند مبيّنَا كيف أنه من اُمكن الاستمتاع بثمار 
الرأسمالية العالمية» وفي نفس الوقات البقاء كهندي في صميم القلب. كان الفيلم أنجح 
أفلام عام 1545: وأصبح أطول الأفلام البوليوودية فيما يتعلّق بفترة عرضه في دُور 
السينما في وقته. في عام :١151/‏ كان فيلم «أحيانًا تحدُث أمور» هو أكثر الأفلام حصدًا 
للإيرادات» وهو يُناقش مسألة الزَّواج الثاني؛ إن يُواجِه رجلٌ شابٌ ماتت زوجته الأولى 
بعد الولادة فرصةً الزواج من امرأة كانت من أعزّ صديقاته في الجامعة. في نفس الوقت 
يرتدي الُمتّلُون ملابس غربية ويُمازح بعضُهم بعضًا بالإنجليزية» ويقودون سيارات جيب 
بيضاءء بينما يُحافظون على تقاليدهم الهندية؛ مثل ممارسة العبادات في المعبد والتبذير 
المميّز لحفلات الزفاف البنجابية. مرةً أخرىء فإن القصة تُعتبر تأكيدًا على «الديسي ديل» 
أى القلب الهندي. 

كان مخرجو هذه الأفلام (سوراج بارجاتيا «من أكون بالنسبة إليك؟» وأديتيا 
تشوبرا «الشجاع يفوز بالعروس» وكاران جوهر «أحيانًا تحدث أمور») جميعًا تحت سن 
الكلاين غندما حققوا شهرة في بلادهم. كانت أعمالهم :معقزة من الناحية التقنية تعقيدًا 
يفوق الأفلام النسائةتوكانك أككن اندقاقرة تمر نوو تحدظ مقمكك قرت الرقفي 3 
أفلامهم بين رقصات الموجرا الكلاسيكية الهندية والرقصات التى تُعرّض في قناة إم تى في 
الأتريكية:.وسراويل,الأسيادكشبالإضافة إل :دي «سلوان قميصن» التقليدي. وغل. نحق 
مُضَادٌ لشخصية رجل الشارع الذي جسَّده أميتاب باتشان في السبعينيات» فإن النجوم 
الجُدُد كانوا يميلون إلى أن يكونوا أغنياء من أبناء المدينة الذين ينتمون إلى الطبقة العليا. 
أصبح شاروخان أهم نجوم السينما الهندية في التسعينيات مجسّدًا شخصية البطل الجديد 
المتمكّل في الشاب اُترّف الناجح مهنياء الْنسجم مع الثقافة الاستهلاكية والمصطلحات 
الأتزيكيةرقسي: إل شانوكات الذي ومنت ذاث موه نآك واليظل"القائل للمتعولوه 
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للهند العالمية»» قوله: «يُؤْمن الشاب المترف الناجح مهنيًا بالرأسمالية لا بالشيوعية. هو 
في الواقع» يؤمن بمذمّب جديدٍ كل يوم.»” على الرغم من ذلك فإن هذه المرونة الأيديولوجية 
لا تمتدّ إلى قيّم معيّنة؛ ففي أفلامه وحياته العامة» دائمًا ما يُرى شاروخان مُلتزمًا التزامًا 
صارمًا بمركزية العاتلة والطقوس القديمة جدًا المرتبطة بها. 

وعلى الرغم من حبكات تلك الأفلام المعزولة عن الواقع ورُوَاها المجمّلة للهنده من 
الممكن رُؤية التلميحات غير المباشرة الموجودة فيها للواقع الأكثر قسوةً للحياة في البلاد. 
ومثلما يُمكن النظر إلى أفلام العنف وأفلام «الفقد والاستعادة» في السبعينيات على أنها 
ردود أفعال على التقسيم وتوابعه الدموية» فإن أفلام الدراما العائلية في التسعينيات يُمكن 
النظر إليها كاستعارات أو كنايات عن السياسة في البلاد. على سبيل المثال» ريما نرى 
صورة العلاقة المضطربة بين الهند وباكستان من خلال فكرة الحبٌّ الممنوع المتكرّرة 
بالإشارة إلى أن الحبيبّين سيّئا الطالع لا يستطيعان التعبير عن مشاعرهما بحُرية إلا في 
بيت شخص آخر في بلدٍ كإنجلترا أو الولايات المتحدة. يُعتبر التوجّه نحى تصوير بعض 
المشاهد في سويسرا مثالا آخر مُعيرَا عن ذلك. دائمًا ما كان الموقع المثالي لقضاء شهر 
العسل في الهند هو كشميرء لكن بما أنَّ الجبال بين الهند وياكستان أصبحت الآن أرضًا 
محظورة, نقلت أطقمُ تصوير الأفلام كاميراتهم إلى جبال الألب. وهكذا تُصبح كل أغنية 
تَؤْدَى في سويسرا في أي فيلم هندي تذكرةً غير مُباشِرة بالنعيم المفقود في الوطن. 


[ 6 فيلم «عروس وهوّى»: الشتات الهندي وما وراءه 


في نفس الوقت رحلّت مجموعاتٌ كبيرة من المشاهدين الهنود بعيدًا عن الوطن. يُقدّر 
عدد الهنود الذين يعيشون خارج الهند حاليًا بحوالي أحد عشر مليون شخص على أقل 
تقدير منهم ,1 مليون شخص يعيشون في بريطانيا العُظمى ومليونان في الولايات 
التحدة "دا هدو الشقاي و الخروج من قح القاكة و توي اميا ف مو يكف دون 
كعمالة إلزامية ذهبّت إلى المستعمّرات البريطانية (جنوب أفريقيا وفيجي وترينيداد وجيانا 
وسنغافورة وماليزيا وسريلانكا)» ثم خرَّجُوا لاحقًا بعد تقد الستينيات كمُهاجرين باحثين 

عن الفوطن الاتتصتادوة المويضة الغاتية تس :مياه غدة عندها 'الهقوي المنفوق خارج 
الوخد أ والهفقه الشوهوى الذون ولدوا فأعريكاء وحؤلاء يفيلو إن أن لكوتو استعلمين 
تعليعًا حددًا واحتماعين وامنين عالناء حكن خولاه لأنفسهم حذاة فاححةق الوظن العديلة 


وغالبًا ما يندمج أبناؤهم في الثقافة المحلية لكنّهم يحنون إلى الموسيقى والألوان والرّوائح 
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والطقوس الخاصة بوطنهم الأم. تُمَل بوليوود بالنسبة إلى هؤلاء الهنود الذين نشوا في 
بلادٍ أخرى الحبل الشُرّي الذي يربطهم بالهند الأم. 

زادت التكنولوجيا من قوة الحبل السري؛ فبالإضافة إلى دُور العرض الْمُتخصّصة في 
عرض الأفلام الهندية في الأحياء التي يعيش فيها جمهور الشتات الهندي؛ فإنه يُمكنه الآن 
التواصّل مع الهند من خلال قنوات تلفزيون الكابل والأقمار الصناعية وشرائط الفيديو 
وأقراص الفيديو الرقمية والإنترنت. ترسل مواقع الْمشامّدة عبر الإنترنت آلاف الأفلام عبر 
العالّم إلى العائلات التي تتجمّع حول شاشة تلفزيون المنزل لتُشاهد فيلمًا يحتوي على 
كيه الوكن لقي إن بها زوونة بالطيع هو تبيخة اتعملة لوكا ؛ أى ما يظن صنَّاع 
الأفلام في مومباي أن هذه العائلات تُّريد مشاهدته. تتعرّف الصناعة على توحّهها من 
الممستهلكين مثل آل باتيل وآل موخرجي الذين يعيشون في حي جاكسون هايتس في 
نيويورك» ويُريدون أن يتعلم أبناؤهم كتف وندى الزفاف الوتدوسن وكيف: يتصترك الودود 
على نحو حسنء وناذا تُعَدٌَ العائلة شيئًا مهمَاءِ ففي بلادٍ قد تبدى فيها الثقافة المحلية 
خطيرة وغريبة: يعد هذا التركيز على العاظة شيفًا أساسيًا. 

تنتمى المخرجة الهندية جوريندر تشادا إلى صُنَاع الأفلام الهنود المتزايدة أعدادهم 
والمتجاوزين للحدود القومية الذين يستهدفون ما وراء المجتمع المتحدّّث بالهندية. يُوسع 
فيلمها «عروس وهوّى» )2٠١5(‏ من نطاق التلميحات ليَشمل عملا أدبيًا إنجليز 
كلاسيكيًا. ورغم أن فيلم تشادا تجاري بنحو واضح., فإن المقارّنات التي يعقدها بين 
أفكار بوليوود التقليدية ورواية «كبرياء وهوّى» لجين أوستن التي صدَرّت عام ١817‏ 
ملائمة بشكلٍ لافت؛ ففي أعقاب صدور أفلام مثل «من أكون بالنسبة إليك؟» و«الشجاع 
يفوز بالعروس» و«أحيانًا تحدث أمور»» من المنطقي جدًا أن تُحِسّد قصة آل بينيت» 
يفكنانها الكون المتاتداها للزواعروالكه اليؤوطة" تكسن مكانة الياكلة الماع هق 
خلال الزواج» في مجتمع الطبقة الوسطى الهندي. تتحوّل افتتاحية رواية «كبرياء وهوّى» 
الشهيرة بكل سهولة إلى اللغة الهنجليزية العامية بالمزج بين العواطف الهندية والقيم 
الإنجليزية: «كل الأمهات يقلن إِنَّ أي رجل أعزب يمتلك الكثير من الأموال لا بد وأنه يبحث 
عن زوجة.» ورغم كل عيوب الفيلم والمرح البسيط الذي يملؤه, فإنه يُعتبر مثالا مهما 
فيما يخصٌ تجاؤز الحدود القومية في صناعة الأفلام» والذي يحتفي ويسخر بلطف في آن 
واحن هق ظثاهرة الدرعة الاسدينلاعية العالمية: 

ومثل ميرا ناير فإِنَّ تشادا مؤمّلة جيدًا لصّنع أفلام مُوجّهة وعن الهنود المغتربين. 
ولدت تشادا في كينيا عام ١97١‏ ونشأت في ساوثول في لندن» وتزوّجت أمريكيًا من 
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أصل ياباني, وانتقَلّت للعيش في لوس أنجلوس حيث تقود مسيرة ناجحة في السينما. 
ولكونها مُراسلة ومخرجة أفلام وثائقية سابقة لشبكة بي بي سيء فقد استخدَمّتِ الوسيط 
السيتماقق لدراسة موضوفات كل خفلات. الزّفاف المتعددة الخقاقاف: والتكلرة العاامية 
لأدوار النساء. يركز ثاني أفلام تشادا الروائية الطويلة بعنوان «ما الذي يحدث؟» («واتس 
كوكينج؟2 )3٠٠١‏ على أريع عائلاتٍ - فيتنامية وأمريكية مكسيكية ويهودية وأمريكية 
أفريقية - أثناء احتفالهم كين الع في نفس الحي بلوس أنجلوس. ومثل أفلامها 
الأخرئ: يستكشف الفيلم مُوكسوعات: تتعلق بالتقاليك والاشتيعات: الخقاق بلمسة لظيفة 
وقد فاز بجوائز عدَّة. كان فيلم «ما الذي يحدث؟» موجهًا إلى عامة الجمهورء لكن لم 
تحصل تشادا على نجاحها الجماهيري الأول إلا بفيلم «اثنها مثل بيكام» .)3٠١7(‏ يُقدَّم 
الفيلم كل مكونات القصة الحديثة الموجّهة إلى الهنود المغتربين. تدور قصة الفيلم حول 

حين الاينة الصقرف لعائلة بنجابية من الطبقة الوسطى تعيش في ساوثول بلندن 
ويتوقّع أن تحذى حَذو شقيقتها الكُبرى المخطوبة لشابٌ هندي لطيف. لكن جيس تحب 
كرة القدم وانضمّت سرًا إلى فريق نسائي. تُعقّد المقارّنات المرحة باستمرار بين عائلة 
جيس التقليدية وبين الأبوّين الإنجليزيّين غريبّي الأطوار لأعز صديقاتهاء جولز. يُناقش 
الفيلم موضوعات مثل رهاب المثلية وتمرّد المراهقين والاستيعاب الثقافي والهُوية ومكانة 
النساء في مجال الرياضة. تتسلّل جيس للمشاركة في مباراة كبرى لفريقهاء وينتهي الفيلم 
بزفاف ضخم. حقق الفيلم رقمًا قياسيًا في مبيعات شباك التذاكر في بريطانياء وفي الولايات 
المتحدة أصبح أنجح فيلم يُناقش فكرةً هندية. 

مثل الأفلام الأخرى التي تتجاوّز الحدود القوميةء فإن فيلم «عروس وهوّى» 
عالّمي فيما يخصٌ تمويله؛ وطاقم الممثَّلِين والعاملين» وموقع الأحداث, والأسلوب والفكرة 
العامة. تقول مخرجته: «كل شيء يخصٌ الفيلم مزيج من بوليوود وهوليوود معًا بوعي 
بريطاني.»'' تُعطي شارة بداية الفيلم فكرة عن الاتفاقات التجارية التي تحدث وراء 
الكواليس لإنتاج مشكراك شد مث لوجت فنا كنوى وكا حك اقول اتقز فاق / بالقجاوة مع مجلس 
الفيلم البريطاني / بالاشتراك مع كينتوب فيلمز وبيند إت فيلمز/إنتاج نيار تشادا/ أنتج 
بالاكتتراك مع إسايدةكراك /فيلم لتموووتير فجادا» كفيك :مانا السينا ريو بالكفاون بجع 
زوجها بول ماييدا بيرجز. كان المصوّر السينمائي للفيلم هى سانتوش سيفانء والذي 
أخرج فيلم «أسوكاء )25٠١١(‏ وأفلامًا هندية ناجحة أخرى. 
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بالنسبة إلى فيلم متعدّد الجنسياتء أرادت تشادا الاستعانة بطاقم ممظّين مُتعددي 
الثقافات؛ فبالإضافة إلى اُمطينَ الهنود» استعانت بمارتن هندرسون من نيوزلنداء ودانيال 
جيليز من كنداء ونيتين تشاندرا جاناترا (المولود في كينيا)» ونافين أندروز (المولود في 
لندن)؛ والعديد من المثَّينَ الأمريكيين (مثل أليكسيس بليدل ومارشا ماسون). كما 
شاركت في الفيلم المغنية أشانتيء والمولودة باسم أشانتي شيكويا دوجلاس في لونج آيلاند 
بنيويورك» وتنحدر من أصول أفريقية وأمريكية وإسبانية وصينية. كانت كل جلسة 
تصوير تبدى كاجتماع في الأمم المتحدة. 

تدور أحداث فيلم «عروس وهوّى» في الهند ولندن ولوس أنجلوس. ينتقل بيت 
آل بينيت من لونج بورن إلى مدينة أمريتسار المقدسة؛ ويتحوّل آل بينيت إلى آل باكشيء 
وهم عائلة هندية من الطبقة الوسطى تتطلّع إلى الانضمام إلى الطبقة العليا. تتحوّل 
السيدة بينيت المشتتة إلى السيدة باكشي الساذجة المهووسة بفكرة العثور على عريس غني 
لكل بنت من بناتها الأربع (اللاتي ينقّص عددهنَّ عن القصة الأصلية ببنت واحدة)؛ جايا 
ولاليتا ومايا ولاكي. تُعتبر لاليتا هي البطلة (وتحل محل إليزابيث بطلة الرواية)» وتقوم 
بؤؤرها لفظة ايشواديا راق (ملكة جمال'العالم سايقا): تقدم فرتكه خريكة من شتخصية 
دارسيء المالك المتكبّر لمزرعة إنجليزية كبيرة في الرواية في شكل شخصية ويليام دارسي 
(ويقوم بدوره مارتن هندرسون).: وهو أمريكي مُدمن للعملء تمتلك عائلته سلسلة عالمية 
من الفنادق الفاخرة. عندما يزور دارسي أمريتتان بصحبة صديقه بالراج» وهى هندي 
مُغترب يعيش في لندنء تكرهه لاليتا فورًا. وفي الوقت الذي يتّسم فيه بالراج بالتهذيب 
والجاذبية» ويُمكن اعتباره العريس الهندي المثالي» فإن تعليقات دارسي عن الهند (دإنها 
مكان فوضوي. أين بحق الجحيم قد أتيتَ بي؟») والهنود («الزواج باتفاق الأفل عادة 
رجعية نوكًا ماء ألا تظن هذا؟») تتّسم بالعجرفة والتكير. الأسوأ من هذا أنه لا يُتقن 
الرقض: 

كرس الفيلم قدرًا كبيرًا من الوقت لإظهار الجهل الأمريكي بالحياة في الهند. يُحَوّل 
سيناريو تشادا الصراع الطبقي لإنجلترا في زمن أوستن إلى سوء تفاهّم ثقافي. تُمقّ والدة 
دارسي المتغطرسة المناورة تمونكا أمروكنا كلاسك ا نقيت ندا شين قالة د ودود 
اليوها والتوابل وأفلام ديباك تشويرا والأشياء الشرقية الجميلة هناء لا أظن أن هناك داعيًا 
للسفر إلى الهند بعد الآن.» لكن لاليتا ترد قائلة: «لم يتوقّف البشر عن الذهاب إلى إيطاليا 
بسبب وجود مطاعم بيتزا هت بالقرب من بيوتهم.» لكن حكم لاليتا على دارسي يُثبت 
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أنه متسرع؛ فهي تفشل في فهم دوافعه أو إدراك طيبة قلبه. إلى جانب ذلكء فإن تحامّل 
دارسي الأَوّبي على عائلة بينيت غير قائم بالكامل على أوهام. تُعتبر مادية السيدة دارسي 
الصارخة أحد الأهداف الرئيسية للفيلم» رغم تناولهاء وكذلك العقلية الاستهلاكية التى 
تمي طبقتها الاجتماعية بنحو مرح. أما أكثر الكوميديا فجاجةٌ فهي محفوظة لخولي؛ وهو 
هندي يعيش في لوس أنجلوس ويُعتبر أكثر ابتذالًا وسوقية من أي مواطن أمريكي ولد 
في هذا المكان. تختلط ثرثرته التي لا تتوققف عن الجاكوزي والطائرات النفّاثة بضحكات 
عالية مُثيرة للضيق. يُمثَل خولي النازح غير المخلص لوطنه والذي يخجل من جذوره؛ 
وكل «أولتك الجهلاء من سائقى سيارات الأجرة الصغيرة والعاملين في متاجر سيفين 
إليفين :يله 'السيه باككيء كاذ عدت إلى الهف إذن 48 ليجيية ينجو عارضن أنه يريد 
الزواج من امرأة هندية مضيفًا: «لا حياة من دون زوجة.» 

يصطحب فيلم «عروس وهوّى», اتساقًا مع النوع السينمائي الفرعي الذي ينتمي 
إليهشخضيافة ىق تركلة "هذه الرة إل لوبق أنملوس» يقوقت خلالها :في 'لندن: إن الكدن 
هي عاصمة إنجلترا التي تحمل البطاقات البريدية صورّها دائما؛ فهي أرض جسر البُرج 
والملكةء لكنها كذلك موطن لمجتمع الشتات (وتضم نفس شارع ساوثول الذي يظهر في 
فيلم «اثنها مثل بيكام»)» وموقع مطارّدة خلال مدينة ترفيهية على ضفة النهر. تصبح 
مدينة لوس أنجلوس خلفية رومانسية لعلاقة دارسي ولاليتا اللدّين نراهما في مجموعة 
من مشاهد الوقوع في الحبء تتضمَّن خطوط الأفق التي تصنعها مباني المدينة الزجاجية 
ونافورات مُنيرة وراكبي أمواج راقصين ومُغْنَي ترانيم دينية على الشاطئ. بل هناك كذلك 
تتابع كشاهد خيالية من سويسرا عندما يتحوّل حلم لاليتا الريفي بالزواج من ويكام في 
كنيسة في الجبال إلى كابوس يحوي وجة دارسي. 

معطم الفقرات الزافضة الكارى حى جشامه الككقالرة: تكدو ل الفلة الازشتدراطنه فى 
رواية جين أوستن إلى استعراض بوليوودي زاهي الألوان؛ حيث تقف الفتيات في الشرفات 
يُشاهدن الفتيان الذين يستعرضون مهاراتهم في الرقص. تُترجم شقيقة بيلراج كلمات 
الأغنيات بينما ترقص الفتيات أثناء نزولهن السلم الضخم: «هؤلاء الفتيات الجميلات 
يخفقن بنحى فاتن مثل الطائرات الورقية من دون خيوط.» لكن العديد من الرقصات 
تقل بأسلوي غرقي نصورة أكين كيزن الألعاب: الدارية [أمثرة لكفلات الروك أداء أشائتي 
الغير حل الشاظ. غددما" نخدي الشهيعاحة من عاظة ياكدي :لا بحياة من دوق زويفة: 
وهن يرتدين البيجامات؛ فإن حركاتهن هي إشارات متعمّدة إلى الفيلم الأمريكي «جريس» 
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شكل "-55: ينقل فيلم «عروس وهوَّى» )3٠١5(‏ لجوريندر تشادا رواية جين أوستن التي 
صدرت عام 181١7‏ من إنجلترا إلى الهند المعاصِرة من أجل جمهور عالمي. 


(1918). لكن نهاية الفيلم الكبرى هي زفافٌ بنجابيٌٌ ضخم. يقام الزفاف في الهند حيث 
تسير فرقة موسيقية في الشارع مصدرة صخيًا عاليّاء وتصل عائلة العريس في سيارة 
فضية اللون» بينما يقرع دارسى الطيول في فرقة شعبية هندية. يُعانق دارسى لاليتا 
بينما ترتفع الكاميرا نحى السماء عارضةً لقطة جوية للشارع؛ بينما يغنى مجموعة من 
المحتفلين المحتشدين: «الحياة رائعة. دعونا نحتفل بالاتحاد المقدّس لروحّين.» إنها فوضى 
على الطراز البوليوودي افك ؟-50). لكن الفيلم مُلتزم كذلك بتقاليد الكوميديا الأدبية 
الإنجليزية» والتي غاليًا ما تنتهي بالصداقة والمرح والزواج. 


(6) بوليوود العالمية وأسطورة الزفاف 

تُعتبر أفلام الزفاف العائلية الخاصة بالتسعينيات» مثل «من أكون بالنسبة إليك؟» 
والأشكال المهحّنة منهاء مثل «عروس وهوّى» مساهمات مهمّة في التدفق العالمي للقصص 
والأفكار والأساليب السينمائية. تُوضُح هذه الأفلام كيف أن موضوهًا ذا اهتمام عالمي - 


هته اتكالة التراعاك هله يزن الخد دراه وين التطلمات القردية والكتسات 
الاجتماعية - ريما يجد تعبيرًا عنه بأشكال محلية. تربط السينما الهندية بين حكاية 
الزفاف وملحمة الرامايانا؛ حيث يرتدي شخصياتها النموذجية الزي البنجابي من 
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العمامات وفساتين الساريء مُضيفةً حفلات الحناء والأحذية المسروقة إلى مجموعة 
الطقوس الخاصة بها. تبني السينما الهندية صور الزفاف على المفاهيم الجمالية الوطنية؛ 
مثل. الراسا والدارشان: وكذلك الغناء والرقص النابض بالحياة امير لبوليوود. إنها 
تمزج عن عمدٍ بين هذه المكوّنات الوطنية وعناصر خارجية» مُحاولةٌ اجتذاب أسواق 
دولية وفي نفس الوقت الحفاظ على الجوهر الهندي. رأينا عملية مُمائلة تجري داخل 
النوع السينمائي الخاص بالبطل المحارب؛ حيث جمع المخرجون الصينيون بين سمات 
أفلام الغرب الأمريكي الأمريكية وأفلام الساموراي اليابانية في أفلام الووشيا والكونغ فو 
الخاصة بهمء وفي نفس الوقت حافظوا على استقلالهم الثقافي المميّز. لا شك أن سينما 
الو والصين تذهب إلى ما هو أبعد من مناطق إنتاج هذه الأفلام الخاصة بأنواع سينمائية 

تمر لأفلا البوليوودية الناطقة باللغة الهندية جزءًا فقط من صناعة السينما 
الهندية التي تُنتج ما يصل إلى ألف فيلم روائي طويل سنويًا بالعديد من اللغات الرسمية 
في الهند لجماعات سكانية متنوعة. على سبيل المثال» فإن مدينتّي مدراس وحيدر آبادء 
واللتّان تُعتبران مركزين لإنتاج الأفلام بلُغْتّي التاميل والتيلوجى في جنوب الهندء تنتجان 
أفلامًا سنويًا أكثر من بومباي البوليوودية. في نفس الوقتء وكما رأينا في الوحدة الأولى إن 
المنتجين الرئيسيّين الثلاثة للأفلام الناطقة باللغة الصينية (تايوان وهونج كونج والصين) 
يستمرون في إنتاج أفلام بالماندارين والكانتونية لجمهور متزايد. وبالنظر إلى الصين 
كوحدة بم نجد أنها 1 من أكبر ثلاث دول صانعة للأفلام على مستوى العالم 
عاج 0-10 1 تسن ف فحص الروابط العقدة ين الأتواع السفاضة وتتاطق برعيتها 
عندما نناقش أفلام الرعب في اليابان وأفلام الطريق في أمريكا اللاتينية. 
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لقطة مقربة: زفاف اليوناني الكبير 





شكل ؟-1؟: «ماذا تعنين بأنه لا يتناول اللحم؟» يقابل العريس العائلة في فيلم «زفافي اليوناني 
الكبير» (جويل زويك» .)5٠١:5‏ 


إخراج: جويل زويك. 
إنتاج: جاري جوتزمان وتوم هانكس وريتا ويلسون. 
سيناريو: نيا فاردالوس. 


تصوير: جيف جور. 











ديكور: 





إِنَّ «زفافي اليوناني الكبير»» على نحو لا يعكس فخامة اسمه, فيلم صغير ذى حَبكة ب 
وزمن قصير نسبيًا مكرّّس لحفل الزفاف. صّنِع الفيلم بميزانية مُتواضعة وه 
مغمورين وأخرجه مخرج تلفزيوني» حتى إنه يبدو في أغلب الأحيان ككوميديا تلفزيونية 
تقليدية أكثر منه فيلمًا حقّق شهرة واسعة. وجد بعض النقاد أن القصة تقليدية ومُبتدّلة 
وتُعتبر إعادة سرد لحكاية سندريلا الخيالية بلكنة يونانية ثقيلة. أقل من ربع زمن الفيلم 
الذي يصل إلى 15 دقيقة عن حفل الزفاف ذاته. مع ذلكء هناك أسباب وجيهة لدراسة 


مونتاج: 
موسيقى تصويرية: أليكساندر جانكو وكريس ويلسون. 
تصميم إنتاج: جريجوري بي كين. 

إينريكى كامبانا. 

تصميم أزياء: مايكل كلانسي. 

إصدار: آي إف سي فيلمز عام .5٠١5‏ 

زمن الفيلم: 15 دقيقة. 


الأبطال: 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


نيا فاردالوسء بدَّور: تولا بورتوكالوس. 

جون كوربيتء بدّور: إيان ميلر. 

مايكل كونستانتين» بدّور: جاس بورتوكالوس. 
ماريتا زورافليوفء بدّور: تولا (وهي في سن الثانية عشرة). 
ليني كازان» بدَور: ماريا بورتوكالوس. 

أندريا مارتنء بدّور: العمة فولا. 

لويس مانديلورء بدّور: نيك بورتوكالوس. 
ستافرولا لوجوثيتيسء بدّور: أثينا. 

جيا كاريديسء بدّور: ابنة العم نيكي. 

بروس جرايء بدَور: رودني ميلر. 

فيونا ريدء بدَور: هارييت ميلر. 

إيان جوميزء بدَور: مايك. 
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هذا الفيلم بالمقارنة مع أفلام الزفاف الأخرى. أولًا: يجمع الفيلم بين العديد من العناصر 
امُتكثرة في أفلام الزقاف (الرومانسية والكوميذيا والدراما العاظية "والقضايا الثقافية 
والنزعة الاستهلاكية ورموز الزفاف) بطرّق واضحة. ثانيًا: تقدم قصة إنتاج الفيلم لنا 
وى فيما يتعلق بصناعة السينما المعاصرة بنحى يُبيْن كيف أنه يُمكن لفيلم أن يُصنّع 
ويُسوّق خارج قلعة هوليوود لكن يكون داخل نطاق نعم السائد. أخيرًا: 0 شعبية 
الفيلم الجارفة ونجاحه المالي (طبقًا لبعض الحسابات» هو يُعتبر أنجح الأفلام تجاريًا في 
التاريخ) قضايا هامة عن استقبال الجمهور والمشامّدة: لماذا يُشاهد الناس أفلام الزفاف؟ 
وما الذي يجعل هذه الأفلام مُمتعة؟ وكيف يتوحّد الجمهور مع الشخصيات والقضايا 
التى تّعرض على الشاشة؟ 

لقع القسله: العدمب جرع النقاكة: القن حك بزكاناك: سول ليذه اللسكلة عانة نا 
تشير النساء اللاتي يستمتعن بالقصة إلى شخصية تولا العطوفة (والتي تقوم بها كاتبة 
سيناريى القيلم نيا قاردالوس). 0 نّ اسمها الذي يشير إل فزق يعينة (تولة اختصان 
لفوتولا وتعني الضوء الساطع)» فإن العديد من المشاهدين يتوحدون مع الأشخاص من 
هذا النوع في الحياة بنحو كبير. في أذ مرة نراها كناضجة: يبدو أنها تعاني من الإرهاق 
والأكتقات» «السفاء تقطن يكلس والدهنااليوتاتى:التحفظ وراك :مكسيحات: رحا منؤازة 
العائلة بحركتها الرتيبة ليُدكّرها أنها بلغت الثلاثين» وأنها تتقدّم في العمرء وأنها يجب 
عليها الزواج مثل شقيقتها من شاب يوناني لطيف. وبمجرد دخولها إلى مطعم العائلة: 
واستعدادها ليوم آخر من العمل الروتيني؛ نقرأً لغة جسدها ككتاب؛ المعطف الأصفر 
الشاحب بلون المسطردةء وشعرها الذابل الجاف والكئوس التي تختبئ خلفها ووجهها 
الخالي من أي تعبيرء الذي يُحدق من خلال ستائر النافذة كما لو كانت قضبان سجن. 
لا يبدى مُستقبلها مُشْرقًا على الإطلاق. يُرينا مشهد فلاش باك سريع من طفولة تولا أنها 
دائمًا ما كانت تشعر بأنها غريبة؛ ففي الوقت الذي كانت تذهب فيه الفتيات الشقراوات 
الكمولفة :إل العا عات الكشابة كان .يحي هليها الذهاتب :إل الذرية الموتاقة: يونا 
كَّ يجلسن معًا في قاعة الطعام ف الدوسة بأكلن-ستدؤتشات من التوست» كافت ‏ تكلس 
هي بمفردها تأكل طبق المسقّعة الذي كانت زميلاتها يسخرن من اسمه. تصوغ هذه 
الصور المبكرة للمُعاناة الصامتة - والمميزة لأفلام النساء - والفلاش باك الإيضاحيء 
تعاطفنا وصِلّتنا الشخصية مع تولا. لكن ما يجذبنا حقًا هو تعليقها الصوتي على 
الأحداث في الفيلم؛ فهو طريف وساخر من الذات وذو صبغة اعترافية. وفي الوقت الذي 
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يستمرٌ والدهاء جاسء في الحديث بنحى ممل عن كيف أن قطار العمر يمضي بها بدي 
تولا ملاحظة ساخرة عن تاريخ خ «انتهاء صلاحيتها». ويينما يتحدّث والدها عن شقيقتها 
الخالنة) تلخضن فى تطركة إلى الشيناء#رتتزكن أن حفعل"الفقات اليوحاضات اللظيفات 
ثلاثة أمور في الحياة: الزواج من شباب يونانيين» وولادة أطفال يونانيين» وإطعام الجميع 
حتى نموت.» 

إذا كان الجمهور ارتبط بالفعل بصراع تولا من أجل هويتهاء فقد شعر أيضًا 
بأنه جزء من الدراما العائلية. إن أفراد عائلة بورتوكالوس كثيرون وصاخبون ومليتون 
بالطاقة ويُجيدون التعبير عن ذواتهم. ينبض منزل العائلة بالحركات والعواطف التى لا 
تتوقف د رسيتي اليونانية التي تحرف فى الكلفية: يُفكن أن مكون :هذا جذاقا :ومسلا 
ا نفس الوقت. داتمًا ما يكون هناك مكان شاغر في الطاولة والكثير من الطعام 
الذي يكفي الجميع. لكن كل شخص يتدخل في شئون الباقين؛ فلا يوجد مكان للاختباء 
ولا ره فنا حلم سري أو إقامة علاقة رومانسية خاصة. 

يُبرز الفيلم سمات العاظة العرقية ويستغلّها لإضحاك الجمهور. يضم بيت آل 
بورتوكالوس أعمدة كورنثية ورواقًا فخمًا بأعمدة كأنه معبد يوناني. والد تولا فخور 
بنحو خاص بتراثه؛ فهو يستطيع العثور على الأصل اليوناني لأي كلمة حتى كلمة 
«كيمونو» اليابانية. لكن الجانب الآخر لهذا الفخر هى رهاب وازدراء الأجانب - والذين 
يُسميهم «الغرياء» رغم كونه هى نفسه من المهاجرين - لذا فإنه لا يحتمل فكرة وقوع 
تولا في حبٌّ إيان ميلر. يأتي إيان» الابن الوحيد لأبوّيه. من عائلة مختلفة تمامًا. يُعتبر والداه 
نسهًا كاريكاتورية من الشخص البروتستانتي الأنجلوساكسوني الأبيض, وهما مُتحفُظان 
ومُتكبران بنفس قَدرٍ اندفاع وانفتاح والدي تولا. بنفس القدرء فإن آل ميلر ليس لديهما 
أي فكرة عن الأجانب. تسأل السيدة ميلر: «ألم تكن لديكم موظّفة استقبال يونانية؟» ثم, 
بعد التفكير في أنها ريما كانت ال ينتهيان إلى أنها كانت جواتيمالية. في نفس الوقت» 
يُحدّثْ جاس نفسه باليونانية: «عندما كان أسلافي يكتبون الفلسفة» كان أسلافكم ما زالوا 
يتأرجَحُون من الأشجار.» تمل مشاهدة هذا الصدام بين الثقافات عندما تلتقي العائلتان 
جزءًا من متعة المشاهدة. لا يدري رودني وهارييت ميلر مغزى هذه العناقات المفرطة 
في العاطفة» والديكور المبهرج والبذخ في المجوهرات وأكوام الأطعمة الغريبة. فكرتهم عن 
الهدية الدالة على حسن الذوق هي كعكة البانت. تقول والدة تولا بتعجّب: «هناك فجوة 
في وسط الكعكة!» وسواء ارتبط الجمهور بنحو أكبر بآل بورتوكالوس أو آل ميلر» فإن 
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هذا التعارض الثقافي بين الأجيال والأعراق المختلفة يُعتر عنصرًا ثابنًا في أفلام الزفاف 
الحديثة والمجتمعات المتعددة الثقافات التى تعكسها. 

بالنسبة إلى قصة الحب التي تُشكّل جوهر فيلم «زفافي اليوناني الكبير»» فإن الفيلم 
يتبع معظم مراحل الأفلام الرومانسية» بداية من الوقوع في الحب وحتى مذبح الكنيسة. 
تُفّن تولا بإيان بمجرد دخوله إلى المطعم؛ فهى ذلك الغريب الطويل الرياضي الوسيم 
الذي له رأس يشبه رأس أدونيس. أول رد فعل لها هو التحديق ببلاهة وافتعال محادثة 
خرقاء قصيرة حول أمور تافهة» ثم الاختباء وراء طاولة البيع. لكنها تأسر اهتمامه 
ويجدها مختلفة عن الأخريات بنحو يروقه. يُكسبها انتبامه ثقةٌ بنفسهاء فتحصل على 
وظيفة جديدة وتعقص شعرها وتذهب إلى التسوق. وعندما يلتقيان مرة أخرى في وكالة 
السفوياف» يقع كل هذوماءق غراء الكضنء وأخناء مشاه هاا هين النافة8: يثم. فى سهزة 
عجوز في الشارع. في الداخل؛ تنتزع سلك الهاتف من مكانه عندما تتحرّك لتأتيه بِكُتيّب 
دعائي. يمتلئ الفيلم الكوميدي الرومانسي بالمواقف المضحكة والغلطات المحرجة. لكن 
هناك كذلك يدهن اللحظات الجادة: أول قيلة؛ آمسية عالمة عل 'الجسي التراجع الكنن 
عن الحميمية؛ تلك الخطوات القليلة المحفوفة بالمخاطر التي يتّخذها المحبون بعضهم 
تجاه بعض عندما يخرجون من عزلتهم. تحدث نقطة التحول في الأحداث عندما يوافق 
إيان على أن يُعمّد في كنيسة أرثوذكسية يونانية. فإيان مُستعد لفعل أي شيء ليكون 

وهكذا تبدأ الاستعدادات للزفافء هنا أيضًا يلبي الفيلم تطلعات الجمهور التقليدية. 
تنخرط عائلة تولا من دون تردّد في ترتيبات الزفافء فتختار الدعوات (هناك علَّمّ يوناني 
على مقدمة الدعوة) وتغير لون سناتين الاشبينات من دون علم العروس. وفي يوم العرس» 
يُعاني الرجال في ارتداء بدلات التوكسيدو في غرفة» بينما تثير النساء هرجًا ومرجًا بسبب 
الجوارب والفساتين وشّعر الوجه في غرفة أخرى. هناك بثرة كبيرة على ذقن تولا. لكن 
الاحتفال نفسه رائع ومهيب. يمشي جاس بفخر بصّحبة ابنته في ممر الكنيسة ويرفع 
طرحتهاء ويقدمها إلى عريسها الذي يُقبّل يده قبل أن يقود القسٌ الزوجين للدوران ثلاث 
مرات حول المذبح وقد ربط بين تاجّي الورود اللدّين يرتديانهما بينما يأخذان خطواتهما 
الأولى كزوج وزوجة. في حفل الاستقبال» يلقي جاس خطابًا نصفه بالإنجليزية والنصف 
الآخر باليونانية. باستخدام اللغتين بنحو مبالّغ فيه قليلًاء يُرجع أصل اسم ميلر إلى الكلمة 
اليونانية ميلو التي تعني تفاحة. ثم يشير إلى أن اسم بورتوكالوس يعني البرتقال. ريما 
يكون هذا الزواج مزجًا بين التفاح والبرتقال؛ «لكن في النهاية جميعنا فواكه.» 
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لذا فإن الفيلم بطريقتيه الدرامية والكوميدية يضع نهاية للأمور المطروحة؛ فقد 
أكدت تولا على هويتها الحقيقية من دون التخلّي عن عائلتها. وعثرت هي وإيان على الحب 
الحقيقي: ويمكن لوالدها الآن رؤيتها وهي تؤسس عائلة في المنزل المجاور له. ويفضل 
سحر منظّف الوينديكسء تختفي بثرة تولا. يعرض المشهد الأخير تخيلًا للمستقبل حيث 
يُرينا ابنة تولا التي تريد الذهاب إلى اجتماعات الكشافة لكن والدتها تريدها أن تلتحق 
بالمدرسة اليونانية. تذهب الابنة إلى المدرسة لكن تولا تعدُها بأنه يمكنها الزواج ممن 
تحب. 

تقول فاردالوسء في تعليقها الصوتي في نسخة أقراص الفيديو الرقمية من الفيلم 
وفي أماكن أخرىء إنها بَنت معظم السيناريو على تجريتها الشخصية في العيش في مدينة 
وينيبيج بكندا: «لقد أخذت كل الحوادث المجنونة التي حدّنّت في حياتي واختصرتها في 
فيلم مدته ٠١0‏ دقيقة.» ' إن العديد من شخصيات الفيلم مأخوذة عن بعض أفراد عائلتها. 
كان لفاردالوس في الواقع 77 ابنَ وبنتَ عم أى خالة من الدرجة الأولىء واعتادتت جدتها 
التجوّل في الحي متذمّرة بشأن الأتراك. كان والدهاء اليوناني المتمسّك بالتقاليد بشدةء 
يحب أن يبن أن أي كلمة - حتى كيمونى - يونانية الأصل. إن منزل آل بورتوكالوسء 
بكل ديكوراته الداخلية المفرطة في زينتها وواجهته التي تُشبه واجهة معبد البارثينون, 
يبدو مثل العديد من المنازل الحقيقية لأفراد عائلتها. وحتى حيلة الوينديكس السريعة 
كانت جزءًا من تاريخ عائلتها. 

أقامّت فاردالوس أحداث القصة في مدينة شيكاجى - حيث قابلت زوجها الحقيقي 
إيان جوميز - التي تعد موطن فرقة سكاند سيتي الكوميدية التي صقّلت من خلالها 
مهاراتها التمثيلية. ريما هذا التغيير في موقع الأحداث يُقرّب كذلك القصة من الجمهور 
الأمريكي بنحو أكبر. لقد وْصِفت قصة إخراج فيلم «زفافي اليوناني الكبير» للنور وتقديمه 
لهذا الدوون بأنها - كالسيناريى ذاته - تُشبه قصة منررية ” كزية قصة السيناريو 
الخاص بفاردالوس؛ وصعودها بين ليلة وضحاها من أصول مُتواضعة إلى قمة الشهرة 
والثروة في عالم السينماء في وسائل الإعلام مرات كثيرة وتأكّدت بشهادتها الشخصية. تبدأ 
الحكاية بعرض فني فردي نسائي كتبته وآدّته فاردالوس على المسرح في لوس أنجلوس 
عام 1157. تصادف أن مُمثلة أخرى شاهَدّت الإعلان الوحيد الذي كان عنه في الصحف 
وذهبّت لمشاهدته. تزوّجت ريتا ويلسونء التي تشارك فاردالوس في تراثها الإغريقي» من 
رجل من خارج عشيرتها كذلك. أثار أداء فاردالوس إعجاب ريتا وزوجهاء توم هانكس. 
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شترى هانكس حقوق تحويل السيناريو إلى فيلم من خلال شركة الإنتاج خاصته؛ بلاي 
تون» وحاوَّلَ تسويقه في هوليوود ونحّحَ في النهاية في إقناع أصدقائه في شبكة إتش بي 
أو التلفزيونية باقتسام التكاليف مع شركة إنتاج وتمويل تُسمى جولدن سيركل فيلمز. 

جوع نانكين وشتركاقه؟ الذيق قامو يدوو لتحيو طاهم مين كنيز حفكلة اتلفزيود) 
ةا وهو مايكل كونستانتين ليقوم بدور جاس وجون كوربيت من مسلسل «الجنس 
والمدينة» ليقوم بدور إيان. ورغم الضغط الذي مورس لإسناد دور البطولة الأنثوية إلى 
نجمة شهيرة» فإن فاردالوس حصلت على الدور. كان المشروع في البداية مخططًا لأن 
يكون كوميديًا مُنتَجّا بنحى مباشر لتلفزيون الكابلء لكن البعض رأوا في الفيلم إمكانية 
عرضه في دور السينما. وافَقَت شبكة إتش بي أو على التوجّه الجديد وكُلّفت شركة آي 
إف سي (إندبندنت فيلم تشانيل) فيلمز للإنتاج والتوزيع السينمائي» بتوزيع الفيلم. 

تعترض باحثة السينماء أليسا بيرين» على الفكرة السائدة القائلة بأن فيلم «زفافي 
اليوناني الكي تعتل انتصارًا لصناعة السينما المستقلة الصغيرة على هوليوود. شير 
بيرين إلى أن شركة آي إف سي فيلمز, التايعة لشركة كابل فيجن: بالكاد مُستقلّة بالرغم 
مما يوحي به اسمها. إن نّ شبكة إتش بي أى بدورها تمتلكها شركة تايم وارئرء التكثل 
الإعلامي الضخم الذي تتضمّن ممتلكاته شركات وارنر براذرز ونيى لاين سحا وكامل 
روك إنترتينمينت وتايم. لم تعد هوليوود اليوم ذلك المصنع الضكم للسينما حيث تنتج 
أستديوهات الأفلام المكات منها للاستهلاك على نطاق واسع. تصف بيرين هوليوود الجديدة 
وأنها رشك مفدية من تافاته إعلامرة توك فى سرعرها تكثّلات ترفيهية عملاقة تُموّل 
مُنتجات موجّهة ة للتوزيع من خلال عدد من «خطوط الإمداد» حول العالم.»3 تتضمّن هذه 
الشبكة مُنتَجات سينمائية وتلفزيونية مُغْلّفة ومقدمة بصحبة مُنتجات أخرى متعلّقة بها 
لتسوّق من خلال مجموعة من الأشكال الإعلامية الموجّهة لجمهور بعينه. في حالة فيلم 
«زفافي اليوناني الكبير»» فإن حتى نشر الاهتمام بالفيلم على مُستوى القواعد الشعبية كان 
حيلة تسويقية متعمّدة استهدّفت المجتمعات والمجموعات الكنسية والمهرجانات العرقية 
اليونانية. بمعنى آخرء فإن نجاح الفيلم ليس تحديًا لنظام هوليوود بقدر ما هى تأكيد 
على فعالية عملهء رغم سيره بنحو مُختلف عما يدركه الكثير من الناس. 

مع ذلكء فإن تاريخ استقبال الفيلم كان مُثِيرًا. فرغم أنه لم يحتلٌ أبدًا المركز الأول 
في شباك التذاكرء فإنه حصد 519 مليون دولار وهو ما يُمِثَّل عاتدًا على الاستثمار الأصلي 
الذي وصل إلى ستة ملايين دولار فقط بنسبة 110١‏ بالماثة؛ ولذا يُمكن القول إنه أكثر 
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الأفلام درًّا للربح في التاريخ.* وبنفس القدر من الأهمية» وفي عصر الأفلام الموجهة إلى 
جمهور محدّدء يستمر الفيلم في تسلية وإلهام نطاق واسع من الجمهور يشمل أجيالٌ 
وثقافات عديدة حول العالم. وبالنسبة إلى العديدين» يمثُل الفيلم النموذج المناسب لأفلام 
الزفاف صابقًا قصة يود الكثير مشاهدتها بالزخم والعاطفة: تحوّل ابنة شابة غير جذابة 
إلى امرأة متحرّرة واقعة في الحب وعروس منتصرة. 

أسئلة 

)١(‏ اذكر بعض عناصر أفلام الزفاف التي تجدها في فيلم «زفافي اليوناني الكبير». 
قيف كدميك هذه العناضن مقاركة بأفلدم زفاف أخرى تعزفها؟ 

() أصبح فيلم الزفاف المتعدد الثقافات نوكًا سينمائيًا فرعيًا مألوفًا في الولايات 
المتحدة وخارجها. كيف حِسَّدت الاختلافات بين آل بورتوكالوس وآل ميلر في فيلم «زفافي 
اليوناني الكبير»؟ وما مدى الجدية التي يجب علينا النظر بها إلى التزامهم بتراثهم؟ وما 
الرسائل التي تخصٌ العائلة والتقاليد التي يوصلها الفيلم من خلال الكوميديا؟ 

(؟) يعتمد الكثير على ارتباطنا بشخصية تولا الرئيسية. ما الأحكام التي أصدرتها 
عليها في بداية الفيلم؟ تتبّع تطورها منذ الطفولة وحتى أصبحت عروسّاء مع تحديد 
الصراعات التي تُواجهها كابنة وحبيبة وزوجة وأم. كيف تنجح في النهاية في التوفيق بين 
قبضة عائلتها والرجل الذي تُحيّه واحتياجاتها الخاصة؟ 

(#) اختر مشهدًا من الفيلم تجده جديرًا بالتذكر بنحى خاص. اذكر العاطفة المسيطرة 
علق المشوك وجلل الإجخنها راك النشتماكتة (الطوت:والاضناءة: والتضموون و التمقيل .والالوات 
والموقع وتصميم مسرح الأحداث) التي ساهمت في إضفاء هذا الطابع العاطفي. 

(4) أجر استطلاكًا بين مجموعة من الناس شَاهَّدُوا فيلم «زفافي اليوناني الكبير». أعدَّ 
أساظة موف تُساعدك في فهم ما الذي دعل الفرلة فتهي الغائة اين الحسووي السك متهن 
ما الاستنتاجات المبدئية التي يمكنك التوصل إليها فيما يخص جاذبية أفلام الزفاف بوجه 
عام وهذا الفيلم بوجه خاص؟ 

(1) بعد عام من نجاح الفيلم عام ,٠2٠١”‏ عرضت شبكة سي بي إس مسلسلًا كوميد 
يضم عددًا من نفس طاقم ممثي الفيلم يُسمى «حياتي اليونانية الكبيرة» («ماي بيج فات 
جريك لايف»). شاهد بعض الحلقات منه وقارن بينها وبين الفيلم الأصلي. ما الأسباب 
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ؤؤاء"التمحلافاك التى يمكنك العثوو عليهاة وما الذي" مكلك ذكره كسب يه عزف 
لمشيل البق ل تمن عن 

90) اغاروانا يدع فيلع «رفاق اليؤتاقي لعزي عتها لعل كرف أنه يكن لعتلم فين 
ميقل تفموق نما عب هار اع هر ليوو..الحلدي تاريخ اج اكلم وتم يليه 
فق طرمن فار الود الك عدي القووى فحني اشبلووي الفللم ف دور العرظيي فل لاا 
تُوافق أى تعارض ادعاء أليسا بيرين أن «بصمات هوليوود حاضرة في كل نواحي الفيلم.» 
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شكل ”-55؟: «غير مسموح بدخول الرجال» في حفل الحناء في فيلم «الزفاف الموسمي» 
(ميرا ناير» ١‏ 0 


سيناريو: سابرينا داوان. 


تصوير: ديكلان كوين. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


مونتاج: أليسون سي جونسون. 
موسيقى تصويرية: مايكل دانا. 
إخراج فني: سونيل تشايرا. 
إنتاج: آي إف سي برودكشنز وميراباي فيلمز. 
صدر في: الولايات المتحدة عام ٠٠١١‏ بواسطة فوكس فيتشرز. 
اللغة: الهندية والبنجابية والأردية والإنجليزية وترجمة مرئية إنجليزية. 
زمن الفيلم: ١١5‏ دقيقة. 
الأبطال: 
٠‏ تصرالدين شاهء بدَور: لاليت فيرما. 
٠‏ ليليت دوبيء بدّور: بيمي فيرما. 
٠‏ شيفالي شيتيء بدّور: ريا فيرما. 
٠‏ فيجاي رازء بدّور: بي كيه دوبي. 
٠‏ تيلوتاما شوم؛ بدَور: اليس. 
٠‏ فاسوندارا داسء بدَّور: أديتى فيرما. 
٠‏ بارفين داباسء بدَّور: هيمانت راي. 
٠‏ سمير آرياء بدّور: فيكرام ميثا (مذيع برنامج حواري). 
٠‏ راجات كابورء بدّور: تيج بوري. 
٠‏ كولبوشان خاربانداء بدَور: سي إل تشادا. 
٠‏ كاميني خاناء بدَور: شاشي تشادا. 








ولِدت ميرا ناير عام ١1151/‏ في بوبانسوار عاصمة ولاية أوريسا (أوديشا حاليًا) في شرق 
الهند. كانت ميرا ابنة لمسئتول حكومي ذي مركز مرموق مما وفْر لها طفولة مريحة لكن 
تعليمها في المدرسة المحلية سيّب لها إحباطًا. نجحت ميرا في الانتقال إلى مدرسة ميراندا 
هاوسء وهى مدرسة داخلية في نيودلهي؛ حيث تطوّر اهتمامها الشديد بالمسرح» ودرست 
الدراما لفترة قصيرة في جامعة دلهي حر مسرح الشارع الراديكالي في كلكتا. في عمر 
الثامنة عشرة؛ تركت ميرا الهند في منحة لجامعة هارفرد. كانت ميرا طالبة مُتفوّقة لكن 
برنامج المسرح في هارفرد كان تقليديًا جدًّا بالنسبة إليها. وبعد القيام بعدَّة أدوار في 
مسرحيات لشكسبير وتشيكوف وسوفوكليس وكتاب المسرح المعاصرين؛ قرّرت أن تُصبح 
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صانعة أفلام كي تُصبح الشخص المتحكّم في القصة بأكملها وليس لمث المحصور في 
دور واحد. 

كانت أولى أفلام ناير عبارة عن وثائقيات عن الناس الذين يعيشون على هامش 
المجتمع. فيحكي فيلم «بعيدًا جدًّا عن الهند» («سو فار فروم إنديا»» )١15/7‏ قصة مهاجر 
إلى مدينة نيويورك تظلٌ عائلته في الهند. أما فيلم «أطفال من جنس مرغوب» («تشلدرين 
أوف ديزايرد سكس»», 1141)» فيُجري مقابلات مع نساء هنديات يُفكّرن في إجهاض 
أجِنَّتهن من الإناث. ويدور فيلم «ملهى الهند» («إنديا كباريه»» 1185) عن راقصات 
تعر في ناد ليلي ببومباي. توضّح هذه الأفلام انحياز ناير للمهمّشين. انتقلت ناير للأفلام 
الروائية الطويلة تدريجيًا. كان أول أفلامها الكبرى هو «وداكًا بومباي» («سلام بومباي», 
) الذي حِسَّد قصص أطفال المدينة المشرّدين. صّنع الفيلم بميزانية 1٠١‏ ألف 
دولار وحقّّق نجاحًا تجاريًا كبيراه ورُشح لإحدى جوائز الأوسكار. أشاد النقاد الغربيون 
بالواقعية الوثائقية للفيلم» لكن الهنود وجدوه مجهودًا هوليووديًا استغلاليًا مُغْرِقَا في 
العواطف لإكساب الفقر صبغة رومانسية من خلال الجاذبية العالّمية لأطفال شوارع 

لم تخّفْ ناير قط من القيام بمُخاطرات وتقيّل العواقب. فصنعت فيلم «مسيسيبي 
ماسالا» )١1191(‏ باللغة الإنجليزية رغم تحذيرات هوليوود بأن تُسنِد دور البطولة إلى 
رجل أبيض. في عام 11565١ء‏ صنعت فيلم «عائلة بيريز» («ذا بيريز فاميلي») ويحكي قصة 
التفكك الثقافي لمجموعة من الأمريكيّين من أصل كوبيء واستعانت بالممثلة ماريسا تومي 


التي ولدت في منطقة بروكلين في دور مُثير بدرجة اعتبرها الكثير من الأمريكيّين اللاتينيين 
إهانة لهم. يسرد فيلم «كاماسوترا: قصة حب» («كاماسوترا: آ تيل أوف لاف». )١957‏ 
قصة باذخة عن حياة البلاط في العصور الوسطى وصُنع باللغة الإنجليزية. أثار الفيلم 
غضب النقاد الهنود بسبب تأكيده على النظرة الغربية النمطية للمرأة الهندية المثيرة» 
ومنعت الرقابة المندية عرضه في الهند بسبب تصويره الصريح للشيؤائنة الأنثوية. 
استمرّت تّهمة تملّق الغرب بصبغ الثقافة الوطنية بصبغة شرقية وعالمية في ملازمة 
أعمالها كما حدّث مع أفلام جانج ييمو وآنج لي ومُخرجين آخَّرين من الشّتات. 

في فيلم «الزفاف الموسمي» ( 4-5 لكموقف كاين أكير نحجاحاتها الجماهيرية. كانت 
خطتها هي صنع فيلم بسيط عن زفاف بنجابي قائم على تجربة حدثت في عائلتها. لقد 
تقرّر أن يُنتّج الفيلم بميزانية صغيرة ويّصوّر في ٠١‏ يومًا بكاميرا محمولة باليد» ويضمٌ 
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طاقم الممثلين أصدقاءها وأقاريها البنجابيّين. قالت ناير في إحدى المقابلات مع جريدة 
ذا نيويورك تايمز: «كان من المفترض أن نعود إلى جوهر الدّراما مع التمثيل الجيد والسرعة 
ورؤية ما يُمكنك تحقيقه في فل هذا امدق الذاتي. لكن بالطبع كان الأمر كالسيرك 
مدني هذا مكو القرلم إن وكافا يتما حدمين كت أحاول أن كدخ 4" ريطت هد 
الجودة الوطنية العفوية للفيلم بينه وبين أفلام مثل «من أكون بالنسبة إليك؟» (1195) 
و«زفافي اليوناني الكبير» )23٠١*(‏ في العديد من عقول المشاهدين؛ مما ساهمّ من دون 
شك في زيادة شعبيته. ما الذي يُمكن أن يكون أكثر عالّمية من زفاف كبير فوضوي بكل 
لحظاته العاطفية السعيدة والحزينة وكل الأنماط العائلية المألوفة وكل الفوضى المبهرجة 
الخاصة بالأطعمة التقليدية وصيحات الموضة الحديثة؟ 

خلال نسخة عام 1555 من مهرجان كان» استطاعت ناير الوضول إلى هدفها في 
تمويل الفيلم رغم عدم وجود سيناريو لهء حيث جمعت تمويلًا من الهند وإيطاليا وألمانيا 
وفرنسا والولايات المتحدة قدره ١,5‏ مليون دولار. اختارت ناير موسم الرياح الموسمية 
الصيفية حيث الجو مشبّع بالبّخار لتصوير الفيلم خلال شهرّي مايو ويونيى من عام 
١‏ صُوّر ثلثا الفيلم في بيت كبير على أطراف دلهي. وكما هو الحال في معظم أفلام 
الزفافء يكون موقع الأحداث المحلي مكامًامقامِمًا للدراما التزكزة يحون الحاظة كذاله فإن 
ديكوراته الداخلية المباّغ في فخامتها تعمل كتعليق على النزعة المادية للطبقة الوسطى 
التي تتطلع إلى الانضمام للطبقة العليا. يُعتبر فيلم «الزفاف الموسمي» احتفالًا مفعمًا 
بالحيوية وبالبذخ البنجابي, ونقدًا محيًا له في آن واحد. لكن على عكس مخرجي بوليوود 
المقيمين في الهند في التسعينيات» فقد اختارت ناير ترك المنزل في أغلب الأوقات مُصطحيبة 
كاميرتها إلى شوارع المدينة» عارضة لنا متاجر الساري الشهيرة في دلهيء والمقاهي المحلية, 
وأطفال الشوارع؛ وبائعي الأرصفة؛ مما يستدعي إلى الأذهان أعمالها الوثائقية. قالت 
ناير: «أردتٌ صنع لوحة عن الهند المعاصرة الحديثة.» وأضافت أن الفيلم هو «أنشودة 
غزل في مدينتي.* 

إذا كان فيلم «الزفاف الموسمي» يُعتيّر نوكا من العودة إلى الوطن بالنسبة إلى ناير» 
فإنها قن تفرعت أطاقه عمل دولنانتتصدن: نما العافلين و -القرله بديكلان كويد 
المصور السينمائي الأمريكي الذي عمل في فيلم «الرحيل من لاس فيجاس» («ليفينج لاس 
فيجاس», 1115). ومايكل دانا المؤأّف الموسيقي الكندي لفيلم «الحياة الأخرى الجميلة» 
(«ذا سويت هيرأفتر»» 14117). وكارولين بارون» المنتجة الأمريكية لفيلم «كابوتي» 


5 هع 


لقطة مقرية: الزفاف الموسمى 


»)3٠٠١(‏ وقد عملوا جميعًا معها في فيلم «كاماسوترا: قصة حب». كتبت سيناريو الفيلم 
سابرينا داوان» وهي خريجة برنامج السينما التابع لجامعة كولومبيا في نيويورك» حيث 
مدو للفيحة هذا الزيح الغالمى نمكت فل الشاضة كذلك والوعم من أن الشتخضعات 
مقوية الزلهه فإ هد ةا سديم حاء لفضون الزكاقة من اده الاك فوناك امن أ اريمك 
سيدنيء وشقيق ناجح قادم من أمريكاء وزوجان قادمان من الشرق الأوسطء والعريس 
نفسه الذي يعيش في هيوستن بولاية تكساس الأمريكية. وسط كل الصخب البصري 
الحا يتحدّث الناس خليطًا عالميًا من الهندية والإنجليزية والبنجابية والأردية. 
يمتلئ الفيلم بنطاق من أنواع الشخصيات المستقاة من السينما الهندية الحديثة 
والشتات الهندي. يُعتبر لاليت (الذي يقوم بدوره الممثل المخضرم نصر الدين شاه) رب 
الأسرة الصميم المتمسّك بشدة بالتقاليدء والذي يؤكد على سلطته ومكانته الاجتماعية 
بإنفاقه ببذخ, بينما لا يقير على فهم الأفكار الغربية لابنتّيه اللتّين في سنَّ الزواج. ابنته 
الكبرى, أديت يتي (التي تقوم بدورها مُغنية اليوب فاسوندارا داس) هي بمنزلة أميرة المدينة. 
وعشيّة #وواجها المرتقب من شخص لم تُقابله من قبل تتسلّل للقاء عشيقها المتزوّج الذي 
يعمل مذيعًا لبرنامج حواري تلفزيوني (الذي يقوم بدوره مدير التصوير سمير آريا). 
وفي نفس الليلة» تُحاول ابنة عمها الجميلة أيشا (نيها دوبي) التقرّب من راهول (رانديب 
هودا): :وهو :شيك وس جاء :مق أسخراليا ضيف فلافة روخانسية معكنة ق الكمواة 
بين بي كيه دوبيء الرجل الذي استّؤجر لنصب خيام الاستقبال في الباحة» وأليس» خادمة 
العائلة. حبكةٌ فرعية إلى القصة عن الفوارق الطبقية. يُمثل دوبي (فيجاي راز في أول 
دور تمثيلي له) محدثي النعمة الطموحين في الاقتصاد الهندي الجديد. على الملأ يرتدي 
دوبي رابطة عنق غير ملائمة وبدلة بيضاءء ودائمًا ما يُصدر الأوامر بصوت عالٍ من 
خلال شاتفقة المسفول از يفي التقاليتت بالكلة“الحاسية الذزوة" مها ساعة ينكد لحن 5 
المنزل نراه يجلس في ملايسه الداخلية ساهرًا على خدمة والدته العجوز في الشقة القذرة 
المتهالكة التي يُقيمان بها. تحبس أليس الجميلة الخجولة (التي تقوم بدورها تيلوتاما 
شوم طالبة الأدب) نفسها في المطبخ, وهو ما يُذكرنا بالطبقة الدنيا التي تنتمي إليها. 
هناك كذلك العم الموظّف البيروقراطي الذي يتحدث الإنجليزية بلكنة ثقيلة على نحو ا 
من شقيقه الأصغر الإنجليزي القصير السمين الذي دمن مشافدة اللفؤيون وخاضة 
برامج الطبخ ويعمل مهندس برمجيات. 7 
صوّر كوين معظم الفيلم بكاميرا محمولة باليد بمقياس ١١‏ مليمتراء وقد زاد لاحقا 
إلى 5" مليمترًا. وهى يستخدم اللقطات المقرّبة المتكرّرة وحركة الكاميرا الاهتزازية والقطع 
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السريع ولقطات مُعايّرة التركيز البؤري (حيث يتنقل تركيز العدسة بين ما هى بعيد وما 
هى قريب) بنحو يُشبه الأسلوب الوثائقي المميز لسينما الواقع. هذه الأساليب مجتمعة 
بالإضافة إل العديد .من اللحظاف الاركجالية من دون شايق إعداد وقوه العدنه من غير 
المظليقات طاقم :من 3 قرا إذا أضفداتعشيرة ناير وأعضناء المحتمع البازؤين ف :دلهى 
داقن :طاقم التعايكن قازرا بت كه القرلع | سماكنا: بلسي عدي الشيفات 
الخاصة بأسلوب ناير هي التركيز على الرَّوَى النسائية للحياة الهندية. إِنَّ ما يقرب من 1١‏ 
يأكاثة:من طاقم العاملين وتعظلم المطين فشاك :وهتاك العديد من اللحظات ‏ الشخصية 
جدًا بين النساءء وأحد أكثر المشاهد الجديرة بأن تَذكّر اجتماعغ صاخب تُغني فيه جميع 
النسناء كو كمع الكزمان وات جذيفة ليله لتر بالاحناء نيت لا سنع بوجو الزبعال 
(شكل ”55-7). والد أديتى رجل عطوف. إنه يُحاول دائمًا من خلال دوره كرب للآأسرة 
نكل «الستواي:ة| كن اإطاد بكقاقنه قر هذا .كوين دوا نوكه م الكل الرفات :ومو انتما 
شقيق زوجته الذي يحبه عندما يتطلّب الأمر حماية عائلته. في عشية الزفافء يجثو في 
صمت بجانب ابنتّيه النائمتين ثم يتحوّل إلى زوجته قائلًا: «كيف كبرتا بهذه السرعة؟ 
متى نكبر؟» بعض أفضل مشاهد الفيلم لا تُظهر المحتفلين بل العمال. يجلس العمال 
الذكور خارج المنزل مُلقين النُكات حول أرياب أعمالهم المدّعين ومُمازحين بعضهم بعضًا 
بأغان بوليوودية قديمة. في إحدى اللحظاتء يلمح دوبي أليس من خلال النافذة وهي 
2 مجوهرات سيدتها بينما يتجمّع الرجلان الآخران خلف دوبي ليُحدّقا في المشهد. 
إنها لحظة كلاسيكية للتحديق الذكوري؛ ثلاثة رجال يختلسون النظر من خلال زجاج 
النافذة بينما تنظر فتاة جميلة ضعيفة إلى نفسها في المرآة ظانةٌ أنها يمفردها. 

يركز فيلم «الزفاف الموسمي» على فكرة وتنويعات الحب الحديث. بنحى متزايدء 

ن الزيجات المرتبة في الهند تتطلب حاليًًا موافقة العريس والعروس وغالبًا ما تتعقد 
بسبب العلاقة الجنسية قبل الزواج. ويُتوقّع أن تُظهر عائلة العروس مكانتها الاجتماعية 
باستعراض مُتزايد للاستهلاك الصارخ. تنعكسن هذه الحقائق الخاصة بالرومانسية 
المعاصرة في علاقة أديتي بمُذيع البرنامج الحواري و«مشكلة السيولة» التي يُواجِهها 
والدها والتي يُضْطنٌ بسببها إلى اقتراض مالٍ من أصدقائه الذين يلعب الجولف بصحبتهم 
لاعع لي حم خيمة مضادة للمياه. وبنحى معاكسء فإن العلاقة الرومانسية بين دوبي وأليس 
بسيطة وتُّعتبر أكثر حميمية. يتحوّل دوبيء المرح والمحبوب بنحى مُتناوب» من محتال 
ساخر واسع الحيلة إلى عاشق لطيف ورقيق. وفي لحظة جديرة بالذكرء يتودّد دوبي إلى 
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أليس بهيام حاملًا باقةٌ من الورود البلاستيكية في يده بينما تلاحق أذنه صوت موسيقى 
01 السيكان. إذياء كما كول نادي رقص اعرف قم أبعي قش »دم نادرق الل 
عنصرًا أكثر شرًا يتمثل في شخصية تيج بوري. في البداية يبد بوري أحد أفراد العائلة 
الجذابين المحبوبين. لكن تدريجيّاء ومن خلال تتايّع للقطات المقربة وتبادل النظرات, 
ينكشف سرّه المظلم شينًا فشيئًا. هذه الحبكات الفرعية الثلاث للقصة تَّحّل في المشهد 
الأخير؛ حيث يُطرّد بوري ويُصارح كلّ من دوبي وأليس الآخر بمشاعره الصادقة تحت 
مظلة مغطاة بالزهوى الخملية» .ويضل الزفاف اليتجابي الكبير الذي يدون عل أنغام 
موسيقق البواضمرا واليسكق تدرو نطول شيل.من الايطان الموسهية بالصذاعية: 
في النهاية, يُعتبر الفيلم خطاب حب بوليووديًا ملي بالتلميحات الموسيقية والبصرية؛ 

ففي تعليق ناير الصوتي على نسخة أقراص الفيديو الرقمي من الفيلم؛ تُشير إلى مشهدٍ 
بعينه تخرج فيه أليس من المنزل بشّعر يتطاير بسبب الرياح وترى دوبي يعرض عليها 
قلعا /مق الوروة: كطميج 'للفيل: الكلاسيكي واللعونة ذا كرمة 15197) المخري 
وق دواع يمتقدفي' المشوك الذي وحميها فيه :كوب يمكالة مغطاة بالزهوي المخطلية 
احظلة ساكلة من فزلم اشرو( 18:41 ) تراج كادون وعقرينا سقط النس صديفية بعليها 
أكواب بالقرب من قدمّي دوبيء تعزف الموسيقى التصويرية أغنية «الطقس يمارس 
ألاعيبه معي اليوم» («توداي ذا ويذر بلايز تريكس أون مي») وهي أغنية بوليوودية 
قديمة من فيلم «المتسكع» (دلوفر»ء *1977). وفي الحفل الغنائي الكبير السابق للزفاقء 
ترقص ابنة العم أيشا على أغنية «تشوناري تشوناري»: وهي مزيج من موسيقى الريجي 
الممابكية وموسيقى البهاقض | اليتماضية الفعينة ومناك عدة أغان: أخرص داخل الفيلم 
تّعيد تقديم أغان شعبية قديمة ناجحة. هذا التناص الْتعمّد افق جه عَامَة فق أسلوب 
ما بعد الحداثة لبوليوودء وهو النوع السينمائي المتطوّر الذي يقتبس التجسيدات القديمة 
الخاضنة اير 
أسئلة 

)١(‏ تعرض ميرا ناير عدة تنويعات على فكرة الحب والعلاقات الجنسية. صف علاقات 
كل من أديتي وأيشا وأليس وريا مع الرجال. وإذا أتيحت لك مشاهدة أفلام أخرى من 
إخراج نايرء فاستكشف هذه الفكرة في أفلام مثل: «كاماسوترا» أى «ميسيسيبي ماسالاء 
أوحوفاظة يروين أو طقال عن سنن برعو ب: 
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() قارن بين تمثيل الزواج في فيلم «الزفاف الموسمي» وأفلام أخرى مثل: «مجذوبة 
القمر» («موونسترك»», »)١11/1/‏ و«زفافي اليوناني الكبير» .)3٠١7(‏ انتبه بنحى خاصٌ إلى 
دور النوع الجنسي والطبقة الاجتماعية والعرق في هذه الأفلام. 

(؟) كيف استُخدمت الموسيقى في الفيلم؟ قارن بين اختيار ناير للأغنيات (جذورها 
الثقافية ونطاقها العاطفي وموقعها في القصة) وبين الأفلام الغنائية الأمريكية أى الأفلام 
اليوليوودية التي شاهدتها. 

(4) يتهم بعض التّقاد فيلم «الزفاف الموسمي» ب «الغرائبية»؛ أي إنه يتعمد أن يروق 
التوقعات الغربية عن الهند الْمتخيّلة» التي تتميّز بالملابس الزاهية الألوان والطعام الكثير 
التوابل والطقوس اللافتة للنظر. فسّر لمَّ توافق أى تختلف مع هذا الاتهام. 

(5) تُقيّمم ناير أحداث فيلمها بالقرب من مدينة دلهي الهندية» وتقوم بالتبادل بين 
عرض لقطات وثائقية لمواقع خارجية وعرض لقطات من موقع أحداث القصة الرئيسي 
والتمأن: ف منزل بعديكه ما الألان العام الحموعات الصور المقياينة هذة؟ 

(1) يشتهر فيلم «الزفاف الموسمي» بنحو خاصٌ وسط مجتمع الشتات الهندي. ما 
سمات الفيلم التى لها جاذبية خاصة لدى الهنود الذين يعيشون خارج بلادهم؟ وكيف 
تعكس أنواع لتنديياف الفيلم وأفكاره وطاقم الممثلين والعاملين خاصته؛ وكذلك مزجه 
بين اللغات واللهجات, الاتجاهات الحديثة في صناعة السينما العالمية؟ 
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شكل 5-7؟: يُزيل الإشبين أحمر الشفاه من على شفتي العريس في فيلم «مأدبة الزفاف» 
(آنج ليء 19517). 


حسام 
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خراج: آنج 
نتاج: آنج لي وتيد هوب وجيمس شاموس. 


ساد 


سيناريو: آنج لي ونيل بينج وجيمس شاموس. 
تصوير: لين يونج. 
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زمن الفيلم: ٠١1‏ دقيقة. 


الأبطال: 


يا-لي كوايء بدَّور: السيدة جاو. 

٠‏ سيهوانج لونجء بِدَور: السيد جاو. 

٠‏ ماي تشينء بدّور: وي وي. 

٠‏ وينستون تشاوء بدّور: واي تونج جاو. 
٠‏ ميتشيل ليكتنستاين؛ يدّور: سيمون. 

٠‏ ديون بيرنيء بدَور: أندرو. 

٠‏ فانيسا يانج» بدّور: ماو مي. 

٠‏ يونج تيه هسوء بدّور: بوب لوى. 

آنج لي؛ بدور: أحد ضيوف حفل الزفاف. 








يُعتبر فيلم «مأدبة الزفاف» )١11947(‏ جزءًا من ثلاثية للمُخرج التايواني آنج لي عن موقع 
الثقافة الصينية التقليدية في الأزمنة الحديثة. ورغم أنه كان الفيلم الثاني في الثلاثة حيث 
أتى بعد فيلم «تدافع بالأيدي» (1997).: وقبل فيلم «أكل شرب رجل امرأة» (1595), 
فإن لي بدأ كتابة سيناريو الفيلم قبل إنتاجه بست سنوات. وبعد نجاح الفيلم الأول بنحو 
متوسط في تايوان» كان لي يمتلك المال والثقة الكافيّين لصنع فيلم أكبر لجمهور أكبر. كان 
لي كذلك يمتلك حس المغامرة الكافي لدفع السينما الصينية الجماهيرية في اتجاه جديد 
مليء بالتّحديات. لا يستكشف فيلم «مأدبة الزفاف» فقط قضايا متعدٌّدة الثقافات, لكنه 
يدور أيضًا بنحو رئيسي عن قصة رفيقين مثليّين. 

تدور أحداث فيلم «مأدبة الزفاف» في نيويورك وتتحدّث شخصيات الفيلم الإنجليزية 
والماندارين. تدور القصة حول واي تونج جاو الشاب الأمريكي الصيني الْمتعلّم الوسيم 
والذي على وشك إتمام صفقة عقارية ضخمة. يعيش واي تونج مع رفيقه الأمريكي غير 
الصيني سيمون وهو سئرٌ يُخْبّته عن أبوّيه الموجودين في الصين. يريد والداه أن يرياه 
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وقد تزوج؛ فهو الابن الوحيد لهماء وهو الوحيد الذي سيّحمل اسم عائلة جاو. تُرسل 
الأم شرائط كاسيت تصف النساء الصالحات للزواج اللاتي عثرّثْ عليهنَ له. لكن واي 
تونج يصدّهم بإبلاغهم بقائمة مقاييس مُستحيلة للزوجة التي يريدها. فهو يريد امرأة لا 
يقل طولها عن 115 سنتيمتراء ولدّيها درجتا دكتوراه, وتُعْنّي أغاني أويرالية» وتتحدَّث 
خمس لغات. وعندما يجدان له امرأة تلائم معظم هذه المواصفات» يدرك أنه في حاجة 
لاستراتيجية جديدة؛ لذا يُقنع إحدى المستأجّرات لدّيه وهي فنانة فقيرة من أصل صيني 
تُسِمّى وي وي بالزواج منه. ومقابل هذه الخدعة. ستّحصّل على الإقامة الدائمة التي 
تحتاجها للبقاء في الولايات المتحدة. 

المشكلة هي أن السيد والسيدة جاو يُقرّران المجيء من تايوان للقاء الفتاة جالبين 
مبلغا كبيرًا من المال لإقامة حفل زفاف فخم. يسعد كلاهما بمّفاتن وي وي التقليدية 
ومعرفتها بالفن الصيني رغم أنهما مُتحيّران قليلًا بسيت وجو تشيخون في المنزل. يُوضّح 
واي تونج أن سيمون هو صاحب العقار الذي يعيش فيه ويتسلل وقتما أمكن لاختلاس 
لحظات عايرة يصحيبة عشيقه. تُستخدم معظم هذه الحيل الراك يقس كوميدي: عندما 
دل وى و لعن وف احددفي لصون التي تُظهر واي تونج وسيمون وتظهر صوره 
بصحبة «خطيبتة». تعَطّى اتجوائط باللوحات الضينية: ويما أن سيمون يجيد الطبخ عن 
الطريقة الصينية بنحو أكبر من وي ويء يظلان يتبادلان الأماكن في المطبخ ليبدى الأمر 
كما لى كانت تمتلك كل المهارات المنزلية المتوقّعة. هناك كذلك لحظات جادة. تتأثَّ وي 


وي بنحو حقيقي بهدايا السيدة جاو من الأملاك الموروثة للعائلة. تبدأ رابطة حقيقية 
في النشوء بينهما. وفي نفس الوقتء يعترف السيد جاو لولده أن السبب الحقيقي وراء 
انضمامه للجيش كان الهروب من الزواج المرتقب لكنه واجه في النهاية مسئولية حمل 
اسم العائلة. آخر أمنياته في الحياة هو حمل حفيده بين ذراعيه. 

تحدّث نقطة التحوّل في منتصف الفيلم عندما يُعلن واي تونج بنحو عارض أثناء 
الإفطار عن زواجه من وي وي فيما بعد الظهيرة. يتحوّل الاحتفال المدني العاجل في 
اللضكمة إلى كاركة عاظية. تُعادر السيذة جاو شاعرة بالإمانة والاكتتاب؟ إذ يحب أن يكون 
الزفاف الصيني حدنًا ضخماء واستعراضًا للمكانة والإنجاز الاجتماعي» واحتفالًا بالأبوين 
أكثر منه بالزوجين. عندما تلّوح الفرصة لإقامة مأدبة كُبرى» يغتنم الأبوان الفرصة. لقد 
فات أوان إقامة زفاف تقليديء لكن المأدُبة تُعتبر نموذجًا للاستعراض الواضح. يكرس 
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آنج لي نحو عشر دقائق للمَأدُبة وثمانيًا أخرى للمقالب التي تحدث في غرفة نوم العروسين 
بد اناد تتدون السيفة الوذكر كان بن ع فو ابطر عياف انها مف الموحةوتسني 
الرزانة التقليدية. يُظهر آنج لي نفسه كأحد ضيوف الزفاف ويُلقي تعليكا اكوا على 
التهتّك الذي يُصرته أمامه: وما تشاهده هى نتيجة خمسة آلاف عام من الكيث الجنسي.» 
تُعتبر المأدبة حدنًا مهجِّنًا وتجميمًا للطقوس والرموز من كلا جانبي المحيط الهادي. 
وتكل اقلم نه كان الآدية مدي من العقاضي الاننيوية والكريية» والكوسيديا واللازاما: 
والتي صممت لتروق جمهورًا كبيرًا متعدد الثقافات. 

لا يُعتبر النقر على الكثوس من أجل قبلة العروسين عادة صينية بوجه خاص ولا 
عادة إلقاء باقة الورود أو رباط جورب العروس. لكن بعض الأمور في المأدبة ريما لا تكون 
مألوفة للمُشاهدين الغرّبيين. هناك سرير جديد لضمان الخصوية» وقفز ابن أخ صغير 
على السرير حتى يكون أول مولود صبيًا. يُشير الشكلان الصينيان المتشابهان اللذان 
يتدلياق من الستاصن الحمراء إل «السعادة الزدوضةة (شوع فى) :وهو تعبان عام عن 
الحظ السعيد. أما تلك الرزم الملفوفة بورق أحمر (هونج باو) فهي هدايا مالية للعروسين. 
وقبل أن يبدأ الحضور في الوليمة الفخمة؛ يُلقي والد العريس خطابًا مطولًا ويسقي كل 
من العروسين شريكه من كأس النبيذ الخاص به (جياو بي جيو) ويذوقان القليل من 
السمك بسبب أن المرادف الصيني لكلمة سمك (يو) يشبه في النطق المقابل الصيني لكلمة 
الوفرة. لاحقّاء يدور العروسان على الطاولات يُرحبان بضيوف كل طاولة بتناول نخب. 
وبوجود الكثير من الطاولاتء يُستهلك الكثير من الشراب. ويعد حفل الاستقيال وصعود 
العروسَين المرهقّين لغرفتهماء يسمعان طرقًا على الباب. يسمعان صونًا يقول: «خدمة 
القركه وماول جاو أن تحن عروسه لكنكفاك آراك إيقاق: ذو الضيوف التجافس 
الذين يقتحِمُون غرفة النوم. وهكذا يبدأ ما يسمى «ناى دونج فانج» أو مقالب غرفة 
الغعرسء وهي سلسلة من المقالب والألعاب المصمّمة لممازحة العروسين طيلة الليل. 

في المقابلة الإضافية مع المخرج المتاحة مع نسخة أقراص الفيديو الرقمي من الفيلم؛ 
يوضح أن قدرًا كبيرًا من قصة الفيلم متعلّق بتجارب شخصية لأحد أصدقائه أى حتى 
لنفسه. ' اقتبسٌ لي القصة على نحو حر من تجربة صديق له كان يعيش برفقة عشيقه 
الأمريكي في واشنطن. ووقتما كان والدا صديقه يظهرانء كانا يُعيدان ترتيب المنزل 
متظاهرين بأن العشيق صاحب العقار. ويزعم لي أن هناك روابط شخصية أخرى فيما 
يتعلق بالقصة وعلاقاتها العائلية. فرغم أنه ليس مثلياه فقد تزوّج في قاعة بلدية المدينة 
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مما أثار كمد وغمٌّ والدته. وقد صاغ لي شخصية السيد جاو بناءً على شخصية والده؛ 
والذي كان مديرًا موقرًا لمدرسة ثانوية في تايوان» وكان رافضًا لطموح ابنه الأول ليُصبح 
مخريمًا. 

هنا تكمن إحدى الأفكار المتأصلة في الفيلم. فنّ والد لي من الحرب الأهلية في بر الصين 
الرئيسي وأعاد غرس جذوره العائلية في جزيرة تايوان. كان واجب ابنه هو تغذية وإدامة 
هذه الجذور. ساعد صنع فيلم «مأدبة الزفاف» لي في الإقرار بصحّة عتاب والده فيما 
يخص «تكريم وتوقير موطنهم الأصلي»» وأن هناك أمورًا أهم وأكبر في الحياة من الرغبات 
الشخصية. إحدى الأفكار الأخرىء والتي ناقشها العديد من النقاد بنحو مبالّغ فيه. هي 
العلاقات المثلية. عندما عُرض فيلم لي في الصين لم يكن الجمهور المحلّي قد رأى من 
قبل رجلَين يُقبّلان بعضهما على الشاشة. يُعَبّر الفيلم عن علاقة سيمون وواي تونج بعدة 
مشاهدء منها ما هى كوميدي ومنها ما يكاد يكون شهوانيًا. يُرينا يي حميمية نشاطاتهما 
اليومية. نستمع إلى حديثهما المرح صباحًا. ونراهما في السرير معًا عاريّي الجذعين. في 
أحد الأيام» عندما يظنان أن المنزل خالء يركضان صاعدّين السلالم وهما حلفا الملابس 
في نفس الوقت. لكن كما يشير ويليام ليونج في مقاله عام 2٠٠05‏ فإن لي مهتم بسرد 
حكاية تتركز حول الشخصيات وتحركها الحبكة أكثر من اهتمامه بالدعوة إلى مواجهة 
رهاب المثلية. العلاقة الجسدية شيء ضروري لقصة الفيلم» لكن القصة ليست في الأساس 
عن الحب المثلي. يخلص ليونج إلى أن «فيلم «مأدبة الزفاف» في جوهره كوميديا أخطاء 
تقليدية بصبغة مثلية - دراسة هزلية للتفاعل بين الحب المثلي والحب الأبوي-البَتَوي ‏ 
وليس مقالًا ساخرًا مع أو ضد المثلية.»” 

باحث سينمائي آخر وهو شينج-مي ما ينظر إلى فكرة المثلية في الفيلم كانعطافٍ 
غريب من نوعه في القصة؛ انحراف مؤقّت عن ميثاق السلوك الكونفوشيوسي على نحو 
يشبه السلوكيات الكرنفالية الجامحة التي حدثت في مشهد المأدبة. بالنسبة إلى ماء فإن 
نهاية الفيلم السعيدة نسبيًا تُعدُ عودةٌ إلى الوضع التقليدي وهى ما يجعل انحراف الفيلم 
عن المألوف يروق الأسواق العالمية 3 

كسر آنج لي حواجز أخرى؛ فقد برهن أنه يُمكن لمخرج ولد في الصين وتعلّم في 
الغرب صنع أفلام حاصدة للجوائز مُقتيّسة من روايات بريطانية كلاسيكية؛ («العقل 
والعاطفة». »)١5165‏ وروايات أمريكية معاصرة («العاصفة الثلجية»», /ا99١)2‏ وحتى 
قصص مصوّرة («العملاق الأخضر». .)3٠١”‏ لكنه يظل يعود إلى الأفكار الصينية بأفلام 
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مثل «النمر الرابض والتنين الخفي» »)2٠٠١(‏ ودشهوة وحذر» .)2٠01(‏ مقربًا بين 
العالمَين اللدّين يُكوّنان حياته فك أله وكَلايين المشاهدين حول العالم. 
أسئلة 

)١(‏ يُعتبر فيلم «مأدبة الزفاف», من بين أمور أخرىء فيلمًا عن العلاقات. صف 
المشاعر العائلية بين واي تونج ووالددء والعلاقة الرومانسية بين سيمون وواي تونج» 
والتفاعلات بين السيدة جاو وزوجة ابنهاء و«زواج المصلحة» بين واي تونج ووي وي. 
كيف تتغّر كل علاقة من هؤلاء على مدار الوقت؟ 

(؟) انتبه جيدًا لمشهد المأدبة. لاحظ تتابّع الأحداث والديكور والمطبخ وصيحات الملابس 
والسلوكيات. إلى أي مدّى يُعتبر هذا حدنًا صينيًا تقليديًا أو خليطًا من الممارسات العالمية 
أو لحظة كرنفالية صاخبة يختفي فيها الذوق العام؟ 

(؟) قارن بين فيلم «مأدبة الزفاف» والأفلام الأخرى التي تُصوّر حفلات زفاف صينية؟ 
ما الطقوسء الحديثة والتقليدية» المصورة في كل فيلم؟ وماذا تقول هذه التجسيدات عن 
الدور المتغيّر لحفلات الزفاف في المجتمع اليوم؟ 

(5) كان «مأدبة الزفاف» موجهاء مثل «النمر الرابض والتنين الخفي»» إلى جمهور 
عالمي. قارن بين عملية إنتاج الفيلمَين. من كتب السيناريوء ومن وفّر التمويلء ومن هم 
الأبطال» ومن أين ينحيرُون؟ وما الذي يمكن أن نتعلمه من أفلام لي عن الطريقة التي 
تَصنّع بها الأنواع السينمائية العالمية اليوم؟ 

(5) اقرأ ما كتبه باحثون مثل ويليام ليونج وشينج-مي ما وغيرهما عن العلاقة المثلية 
في فيلم «مأدبة الزفاف». ما وجه المقارنة بين علاقة سيمون وواي تونج وبين العلاقات بين 
الشخصيات المثلية في أفلام أخرىء منها فيلمَي لي «جبل بروكباك» )3٠١5(‏ و«الاستيلاء 
على وودستوك» (9١٠5)؟‏ 
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شكل 77-7: سيف معقوف لباركة العروس العربية في فيلم «عرس الجليل» 
(ميشيل خليفي؛ 15417). 


تأليف وإخراج: ميشيل خليفي. 

إنتاج: ميشيل خليفي وجاكلين لويس وبرنارد لورين. 
تصوير: والتر فان دير إنده. 

مونتاج: ماري كاسترى فاسكويز. 
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موسيقى تصويرية: جان ماري سينيا. 

تصميم ملابس: آن فيرهوفين. 

صدر: عام 1141 بواسطة ماريسا فيلمز. 

وَزَّع: في الولايات المتحدة بواسطة كينى إنترناشونال. 
اللغة: العبرية والعربية مصحويًا بترجمة مرثية إنجليزية. 
زمن الفيلم: ١١١‏ دقيقة. 

الأيطال: 


٠‏ محمد علي العقيليء بدّور: الأب؛ المختار (أبى عادل). 
بكري كراهاة يدور الثم 

٠‏ مكرم خوريء يدّور: الجنرال. 

٠‏ نزيه عقلة؛ بدور: العريس (عادل). 

٠‏ آنا كوندوء بدّور: العروس (سامية). 

٠‏ سونيا عمار» بدَور: شقيقة العروس (سمية). 
٠‏ إياد أنيس» بدّور: شقيق العروس الصغير (حسن). 
٠‏ يوسف أب وردة» يدّور: باسم. 

٠‏ وائل برغوثيء بدَّور: زياد. 

4 جواباتى مر حمنيس» يدور الضقايط الأول: 

٠‏ إيلان تشيميء يدَور: الضابط المساعد. 

٠‏ تالي دورات» بدَور: الجندية (تالي). 








أشيد بفيلم «عرس الجليل» عندما صدر عام 11/1 كأول فيلم روائي فلسطيني طويل 
يصنعه فلسطيني. أخرج ميشيل خليفيء العربي الفلسطيني الذي يعيش في بلجيكاء 
الفيلم في خمس قرى مختلفة في إسرائيل؛ ثلاث في الجليل بالقرب من الناصرة (مسقط 
رأس خليفي) واثنتين في الضفة الغربية. ورغم أن قصته خيالية» فإن الفيلم يجسد 
الصراعات الثقافية بين الفلسطينيين والإسرائليين التى تستمر في إذكاء 'التوثرات في تلك 
المنطقة من العالم وتنفجر على هيئة العنف الْمتكرّر الاق نراه اليوم. 

تبدأً القصة عندما يطلب أبى عادل الإذن من الحاكم العسكري الإسرائيلي لرفع 
حظر التجول حتى يُمكن الاحتفال بزفاف ابنه بنحى مناسب. ولكونه المختار أو رئيس 
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القرية» يمتلك أبو عادل سلطة أبوية على مجتمعه؛ لكن الحاكم الإسرائيلي يمتلك السلطة 
السياسية. يرفض الحاكم الطلب بسبب المظاهرات العريية التى أدَّت إلى إراقة الدماء 
منذ أريعة أشهر فقط. يقتنع في النهاية بإقامة الزفاف بشرط أن لفقي هو ومساعدوه 
الحفل. في نفس الوقت, فإن المتطرّفين العرب يُخطّطون لهجوم إرهابي. تُبقي الكراهية 
والخوف وعدم الثقة وسوء الفهم - والتي تُواحِهُها المثالية والبهجة ومباترات حسن 
النية - على مدّ وجذّْر التوتّرات في الفيلم حتى تأتي نهايته المفاجكة. 

نشأت فكرة فيلم. خليفي من خلال حدث له 'صلة به يتعلّق بحفل زفآف عم شقيق 
تحقةة لدو تكلم القضه يعتلنوا :لكوي الأشبيات تساصة بالاقتصكان الردرى :من لعن 
«جمع أربعين عامًا من التجربة والتاريخ الفلسطينيّين في موقف واحد.»” على وجه الدقة, 
فإن الحدث غير دقيق تاريخيًا. فعكس الضفة الغربية وغزةء لم تعد منطقة الجليل التي 
تُوجد في شمال إسرائيل تحت الحكم العسكري. كان الفلسطينيون في الجليل يخضعون 
لحكم قوانين الطوارئ المأخوذة عن البريطانيين حتى عام 1575؛ لكن المنطقة أصبحت 
منزوعة السلاح بعد حرب الأيام الستة عام /1171. لكن خليفي كان مهتمًا بنوع من آخر 
من الحقيقة. لم يكن فيلمه دعاية سياسية أو درسًا فالأفراق وغ أنه يعرض واقعًا 
سياسيًا وثقافيًا؛ بل هى «نوع من الفلكلور الحديث». وكما يُفسّر خليفي: «أردت إكساب 
الزفاف دلالة خرافية وصنذع موقفٍ خرافي مك ااه الحوسة دوسا كل المشاهدون 
رسائل رمزية في بعض المشاهد: جواد عربي محصور في حقل ألغام؛ وجندية تُغيّر 
ملابسها العسكرية وترتدي فستانًا عربياه وعريس عاجز جنسيًا. 

إحدى السمات البارزة في هذا الفيلم هي مركزية الأرض بكل معالمها الناعمة وضوتها 
الذهبي. في هذه الأرض التي احتلها الرومان والأتراك والبريطانيون والإسرائيليون» يبدو 
أن العرب يمتزجون بالبيئة بنحى طبيعي. على الجانب الآخر فإ ن اليهود بكلّ بدلاتهم 
النظامية والأسلحة والعربات العسكرية خاصّتهم يبدون كقرباء. لكن خليفي لا يُصوّر 
العدو على نحو كاريكاتوري؛ فالإسرائيليون لم يُقدّموا كقامعين مجهولين. ورغم أنه غير 
مهتم على نحو كبير بمنظورهم, فإنه ينظر إليهم باعتبارهم بشرًا. 

في هذا الفيلم» وعكس فيلم «زفاف رنا» )25٠١5(‏ أو «العروس السورية» »)5٠١5(‏ 
يدعَى الإسرائيليون إلى حفل الزفاف. ريما يفتح هذا بابًا للفهم المشتركء وقد يودي إلى 
الاحترام المتبادّل. وإذا كانت حفلات الزفاف تعتبر تأكيدًا على توحد المجتمع: فإن العرب 
والإسرائيليين لديهم الفرصة لتقدير بعضهم لعادات بعض وتشارُك العواطف المميزة 


51 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


لحدث خاص. في الواقع. يبدو العديد من الأحداث أنها تدفع القصة للأمام على طول هذه 
الخطوط. فعندما يضل حصان من موكب العريس طريقه ويدخل حقل ألغام؛ يُحاول 
الجنود الإسرائيليُون المساعدة في إنقاذه. وبينما تفقد جُندية إسرائيلية تسمى تالي الوعي 
بسبب الحرارة الشديدةء تأخذها النساء الفلسطينيات وسطهن في مساحة أنثوية دو 
الورود 0 0006 والغذاء. تنعشها النسوة ويخلعن زيها العسكري ويُدلكن 
جسدها بالزيت قبل أن يُلبسنها ملابس فلسطينية. لكن لحظات التقارب هذه لا تدوم 
بسيب سوء الفهم 00 المتباتل. يُحاول جندي إسرائيلي إخراج تالي من بيت النسوة 
ظنًا منه بأنها في خطر. في نفس الوقت, في المأدبة» تُمرّر سلَّة مغطاة من ضيف إلى ضيف 
نحو الجنود الإسرائيليين الذين يخشون أنها قد تحوي قنبلة. وفي كل حالة» هناك إرث 
إقليمي من الارتياب الذي يُقاطع روح الزفاف. 

هذا العرس في الجليل له ثقل رمزي آخر. تعرض باحثة السينما انا بول قراءة 
فاحصة لطقوس الفيلم لترينا كيف أنها تعكس العلاقة بين الرجال والنساء في المجتمع 
الفلسطيني. توْكّد بول على كيف أن الذكورية العربية (الرجولة) تعتمد بنحو تقليدي على 
ميثاق شرف 0 يقوم على حفظ ماء الوجه والقرابة والمشاركة 2 هذا الميثاق» الذي 
يمنح الرجل كلا من السلطة والمسئولية» يُمرّر من الآباء إلى الأبناء. بالنسبة إلى أبي غادلء 
يُمثل الزفاف فرصة لاستعراض ثروته وسلطته الأبوية» لكن رأس ماله الثقافي تقوّضه 
السلطة السياسية للإسرائيليين. علاوةً على ذلك: فإن شقيقه خميس تحدى سلطته هذه 
ورفض حضور الاحتفال؛ كما تحدت ابنته الصغرىء سمية» سلطته؛ حيث ارتدت الجينز 
وأخذت تُغازل الرجال. في نفس الوقت» فإن العريس والعروس لديهما مشاكلهما الخاصة؛ 
فبعد اغتسال العروس بنحو جيد على يد النسوة لإعدادها من أجل ليلة الزفافء واغتسال 
عادل بدوره على يد الرجالء يدخلان غرفة العروسين معًا تربط بينهما خيوط رمزية. في 
صمت. يبدأ كلّ منهما في خلع ملابسه على حدة قبل ارتداء أردية بيضاء تقليدية. تبداً 
العروس في غسل قدم العريس بإخلاص كما يقتضي العرفء لكنه لا يقدر على القيام 
بدوره كزوج على نحو ملائم. ينتابه الغضب والإحباط ويُحاول ضرب العروسء ثم يلوم 
والده من أجل الاستسلام لرغبة الإسرائيليّين. في نفس الوقت»ء تنتظر العائلتان في الخارج 
لترى ملاءات السرير الملوثة بالدماء التي تشير إلى لقاء ناجح بين العروسين. يرجع الأمر 
إلى العروس للعثور على حل. 

في أحد المقالات المستبصرة عن الفيلم» ترى نادية يعقوب هذا الزفاف كفشل على عدة 
مستويات.* فرغم أنه احتفاء بدَور العروسين داخل العائلة والمجتمع بتجديدهما للسلالة 
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من خلال رواج مثمرء فإنه ينتهي بدلا من ذلك بعجز جنسي وارتباك وخداع. المشكلة 
انس بق دحل الإسرائيليين فقط؛ إن يساعد وجودهم في كشف عوامل الضعف التي تكمن 
ذاكل الجامع الفلسسطيى: زاقاه وى وك :تعيش ليا الأنداء فصي طلطة أرونة أحفايدة 
وتنحصر فيه الفتيات في أدوار ثابتة لا تتغيرء ويطمح فيه كلا الجنسين إلى الحصول على 
الخرية» فإن طقوس الزواجء التي تهدف في الأساس إلى تثبيت دعائم المجتمع والربط 
بين الأفراد. يكون لها الأثر المعاكس. وبيّعد هذا العرس كل البعد عن كونه نهاية سعيدة 
لعلاقة رومانسية أو دراما عائلية» فإنه حافل بالشقوق التى بدأت في التصدع. 

ولد ميشيل خليفي عام 05 لعاف مامدكة من ]لد مطوين العرب في الناصرة 
حيث عاش عشرين عامًا قبل أن يختار العيش في أورويا. في ذلك الوقت» كان قد تسرّب 
من التعليم وعمل ميكانيكي سيارات. يقول خليفي: «قررثٌ أن لدي ثلاثة خيارات؛ أن 
تعنم إل الليضات السكر. ,أن أن أكون بجوة] من الكفلبية اللضامتة, لى أراخل عن الخلدنه 
لذا اخترث الرحيل.» وفي طريقه إلى ألمانيا للعمل في مصنع لسيارات فولكسفاجن, أقنَعّه 
أحدهم بأن يدرس المسرح والسينما في المعهد الوطني العالي لفنون العرض (إنساس) 
في بلجيكا. في السبعينيات» كان إنساس مكان الْتقاء العرب من جميع أنحاء العالم, 
والذين أصبح العديد منهم مشاهير في سينما العالم الثالث. وجد خليفي في صحبتهم 
موطنًا لمواهبه وهويته الثقافية. كان أول أفلامه. «الذاكرة الخصبة» («فيرتايل ميموري», 
)٠‏ فيلمًا وثائقيًا عن سيدتّين فلسطينيتين. إحداهما عاملة مصنع كبيرة في السنء 
والأخرى روائية شابة. يركز فيلمه الوثائقي الثاني «معلول تحتفل بتدميرها» عام 2١11/85‏ 
على مجموعة من الفلسطينيين يُسمّح لهم بزيارة قريتهم المدمّرة كل سنة في ذكرى 
استقلال إسرائيل. ومنذ وقت صنع فيلم «عرس الجليل». استمر في إخراج أفلام مثل 
«جدول عمل» («أوردر أوف ذا داي»» 997١)ء‏ ويسرد قصة حالم تحاصره البيروقراطية 
الحديثة» و«حكاية الجواهر الثلاث الضائعة» («تيل أوف ذا ثري لوست جويلز»» ».)١11565‏ 
وهى عبارة عن مغامرة رومانسية صورت في قطاع غزة و«زنديق» ,)3٠١9(‏ ويستكشف 
بنحى سيريالي الأحداث المضطربة لنكبة ١55/‏ والناجين منها. 

استعان خليفي بِمُمِقَلِين من العديد من الأنحاء؛ فالحاكم الإسرائيلي وباسمء ابن الأخ, 
يقوم بدورهما ممثّلان فلسطينيان معروفان في المسرح العبري. أما الأم فمُمثلة فلسطينية 
تعيش في ديترويت الأمريكية. الممثلون الإسرائيليون الوحيدون هم الجندية الإسرائيلية؛ 
تالي» والضابط الأشقر ذو النظارة الذي يُساعد في إنقان الحصان. ومعظم ممثلي الفيلم من 
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غير المحترفين حيث يقوم بدّور الجد عم خليفي ذو الأربعة والثمانين عامّاء والذي عاصر 
الاحتلال التركي. أما الطفل حسن فقد عُثر عليه في دار أيتام في القدس. والضابط الشاب 
نصفه فلسطيني (والده شيوعي فلسطيني) ونصفه الآخر إسرائيلي (والدته إسرائيلية من 
المجر). أما شقيقة العريسء فتنتمي للبرير في تونس. والمختار أبو عادل بدويٌ أميٌّ في 
الأساس لم يشاهد في حياته من قبل فيلمًا قبل ظهوره في «عرس الجليل». 

فاز «عرس الجليل» بجائزة النقاد الدوليين في مهرجان كان وحصد إشادة عالمية. 
لم يُعرّض الفيلم على نحو تجاري في إسرائيل» حيث أتى العرض الوحيد لتوزيعه من 
موزع أراد حذف ٠١‏ دقيقة من الفيلم واختصار عنوان الفيلم لكلمة «العرس» فقط. 
وبينما عُرض الفيلم بنجاح في مصرء فإنه مُنع في معظم دول الوطن العربي الذي صَدِم 
بالعري الأنثوي والتصوير غير الجذاب للرجولة العربية. وعلى الرغم من ذلك؛ ففي العصر 
الحالي للفيديى والوسائط الرقمية؛ أصبح الفيلم يُعرض على نحو سري في نوادي السينما 
والبيوت. وبعد صدور الفيلم بأشهر قليلة» بدأت الانتفاضة الفلسطينية الأولى ضد الاحتلال 
الإسرائيليء وانتشرت في غزة والضفة الغربية والقدس الشرقية؛ واستمرت من عام ١9/1‏ 
فحت عام 15317 
أسئلة 

)١(‏ لاحّظّ المخرج ميشيل خليفي أن «الحياة اليومية فقط حقيقية. السياسة والدّين 
أسطورتان؛ فلسطين دولة أسطورية بامتياز.» إلى أي مدّى يشبه «عرس الجليل» فيلمًا 
وثائقيًا عن الحياة اليومية؟ وإلى أي درجة تُعتبر القصة أسطورية أو رمزية؟ وما مدى 
كفاءة خليفى في ربط حياة عامة الناس بالدين والسياسة في هذا الفيلم؟ 

نكت صراعاة العرن الرشسية: عدا السلطاكيا وتراقد وجهات لطن الدكورية 
والأنثوية. كيف كُشفت وجُسدت هذه الصراعات؟ وأي صراعات» إن وجدت, خُلت بنهاية 
الفيلم؟ 

(5) هل يتبنّى الفيلم وجهة نظر واحدة أم يقدم نظرة عادلة للفلسطينيين 
والإسرائيليين؟ قال خليفي: «ليس من السهل بالنسبة إلى الفلسطينيين إدراك أن 
مُضطهديهم من الإسرائيليين هم أنفسهم ضحايا للتاريخ؛ فهم ضحايا وظالمون في 
نفس الوقت. وعندما تنظر إلى المجتمع العربي. تكتشف أن نفس آفراد هذا المجتمع 
المظلوم يظلمون آخرين؛ الرجال يظلمون النساءء والأغنياء يظلمون الفقراءء والأمهات 


تحن 


لقطة مقربة: عرس الجليل 


يظلمنَ بناتهنَّ والأقوياء يضطهدون الضعفاء.» ما الذي يُمكنك العثور عليه في الفيلم 
لدعم هذه المقولة؟ 

(:) راجع المشهد الذي يتحدث فيه أبى عادل مع أصغر أبنائه وهى نائم مصرّحًا 
بأحلامه للشعب الفلسطينى. يسأله أبو عادل: «هل أحلامك تُشبه أحلامى؟ لماذا أريدك أن 
تحفظ أحلامي عن ظهر قلب؟» تنظر نادية يعقوب إلى هذه اللحظة كتعليق على الهوية 
الؤظنية: وي كيء مفتلق من كيال منشكان القرية. “هل خوافق آم تختلف مع هذه النظرة 
لوالقومية المتقئلة:؟ 

(5)“استعمف العاناة :والضوق التحيظة باحتفال الؤفافه ماتسن الكاداك القن قدق 
مألوفة بالنسبة إليك؟ وما هي الممارسات التي تبدى غريبة أى تحتاج إلى تفسير؟ ابحث 
قغادات هذه التطفقة بها الاستتتاحات امنانية الكى يمقكلة التوضل إليها عن المقتع 
120001 ( 

(3) وُصف فيلم «عرس الجليل» بعدة صفات؛ منها أنه شاعريء وينتمي إلى المدرسة 
الواقعية الجديدة» وتأمّيء وغرائبي» وشهواني. اعثر على أمثلة تُشير إلى أسلوب الفيلم 
الجمالي وحدَّد الخيارات السينمائية (الإضاءة والتصوير والصوت واللون والمونتاج 
والقتكيل) الثى ساهمت الاش الماع للقيله. 

09 ف الشهة النياى 3 الفيلة. ركفن أصفر أبناء آدى :غاذل :ضاغدًا أحد. الثلكل 
وترقد عن الأركن جل غرلة ستالمة حننها تفع القوحة"اللمحيطوية : فق الأسسقل جحاظة 
بالضباب. كيف تفسر هذا المشهد؟ فيمَ يُفكر الصبي في رأيك؟ هل هذه النهاية مليئة 
بالأمل أم ستاخرة أم مشتكونة بالصراء أم كيه اخرو ‏ 
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كات الاك 00 


الفصل الثالث 


أفلام الرعب 


المكان: معمل أبحاث في إنجلترا. اخترق للتقّ عددٌ من نشطاء حقوق الحيوان يرتدون أغطية 
رأس سوداءء المرافق التابعة للمعمل» حيث عدَرُوا على صف تلو الآخر من الرئيسيات 
المحبوسة في أقفاص زجاجية. في إحدى الغرّفء هناك شمبانزي مقيّد بطاولة حيث أجبر 
على مشاهدة مجموعة من الشاشات التلفزيونية التى تعرض مقاطع فيديو لمشاهد عنيفة. 
تروّعهم طريقة معاملة الحيوانات ويستعدٌون لإطلاق سراحهاء لكن يظهر أحد العلماء 
فجأة ويُحاول الاتصال بالأمن. عندما يقطع النشطاء الاتصال؛ يعترض الرجل قائلًا: «أنتم 
لا تفهمون. هذه القرّدة مُصابة بالعدوى!» عندما يُجبرونه على الإيضاح. يتلعثم قائلًا 
إن تلك القردة مُصابة بالغضب. يقفز أول حيوان يُطلقون سراحه ناحية ناشطة مُمِرَّقَا 
رقبتّها بأسنانه (شكل ”5-7). يتدفق الدم بغزارة من حَلقهاء وتمتلئ الغرفة بصرخات 
الغضب والخوف. خلال لحظات, تتحوّل المرأة إلى حيوان غاضب باصقةًٌ الدم في وجه 
رفيقها مما يُصيبه بعدوى الغضب. وفي لحظة القوضى هذهء يكون من الصعب التفرقة 
بين البشر والوحوش. يُغرق المشهد الافتتاحي لفيلم «بعد 57 يومّا» («توينتي إيت دايز 
لايتر» )23٠١"‏ للمخرج داني بويل» الجمهور في لحظة من الرعب السينمائي. كان من 
المقصود أن يكون الأثر حسيًا؛ مثيرًا إحساسًا جسديًا بالذعرء وريما الرهبة» ومؤدَّيًا إلى 
انقباض لا إرادي للأحشاء. هذه الاستجابة العاطفية البحتة هي إحدى السمات البارزة 
للرعب السينمائي. 

تعتبر أفلام الرعب أحد أكثر الأنواع السينمائية قدمًا واستمرارية. ومثل الكونت 
دراكولا أو فريدي كروجرء فإِنَّ أفلام الرعب تظلّ تعود إلى الحياة بنحو أو بآخر لتسكن 
شاشاتنا وتُقلِق أحلامنا. وحش فرانكنشتاين الذي يُحِسّده بوريس كارلوف الذي يجوب 
المستنقعات الإنجليزية بذراعين مفتوحتين» وصرخات جانيت لي أثناء الاستحمام بينما 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 





شكل "-؟: المشهد الافتتاحي لفيلم «بعد 58 يومّاه (المخرج: داني بويل» )5٠١*”‏ يُلقي 
بالمشاهدين داخل لحظة من الرعب السينمائى. 


تُطعّن بسكّين بلا هوادة» وطابور غير منظّم من الموتى الأحياء وهى يتقدم نحو الكاميرا؛ 
هذة الصون وغيرها من الرموق الشويرة لهذا التوغ من الأقلام شلا المشين الكقاق لس في 
الولايات المتحدة فقط بل في العالم أجمع. حديئاء ظهرت شخصيات مثل الشبح الشاحب 
الوجه الطويل الشعر الواسع الحيلة فيما يتعلق بالتكنولوجيا الخاصة بالرعب الياباني» 
واليتيم الإسباتي الذي يبحث عن الانتقام» ومُقتفى الآثان الذي لا يررحم في المناظق النائية 
بأسؤاليا دهن بيخ شحصوات شيظانية أخرى من السيضناك المحليةا ب أضنافك للمكزون 
العائمي لصون اأرغيةة ورهم أن ويدوا مكل المول: الذقي وتوسقيراض ذانها نا عدت 
الحدود الوطنية» فإن نطاق السينما المتجاوزة لتلك الحدود اليوم يزيد أكثر من ذي قبل 
من أهمية اكتسان منظوى عاتي وطرخ أسظة عما تكن رعي: الاين ف الكسيك أ كوريا 
الحنوية؟ لقو ايض القاوف الح توقق :ين ظازروف حارياكرة ‏ وكقانية يكرنهاء وما تمن 
المخاوف التي تنتمي إلى نطاق أوسع من المخاوف الجماعية. 

ستساعدها أربد متججوعاك هق الأنكلة ق مخطيظ سناونا وخاز هذا الوضيوع 
الذي له جاذبيّة واسعة وقْتِل بحا بواسطة النقاد والباحثين والمؤرّخين. في البداية: لماذا 
نشاهد أفلام الرعب؟ كيف تُوْفٌر علينا كأفراد؟ وما الغرض الاجتماعي الأكبر الذي تخدمه؟ 


لورلا 
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ثانيّاء ما الذي يجعل أفلام الرعب تُصنّف كنوع سينمائي؟ ما نوع القصص التي تسردها؟ 
وما الصّفات المشتركة بين وحوشها وأبطالها؟ ثالنًاء ما تاريخ أفلام الرعب؟ ومن أين 
تنشأ هذه الأفلام؟ وكيف تطوّرت بمرور الوقت؟ وأخيرًاء كيف يختلف فيلم الرعب الجيد 
عن فيلم الرعب السيئ؟ ومن يُقرّر هذا وعلى أي أساس؟ 

سيكون منهجنا في هذا الفصل مرتيًا زمنيًا بنحو كبيرء بداية بمصادر الرعب في الأدب 
القوطي وتقاليد مسرح جران جنيولء ثم سنتقدَّم عقدًا بعقد حتى نصل إلى العصر الحالي. 
جزء كبير من هذا الترتيب الزمني سيكون أمريكيًا عاكسًا السيطرة التاريخية لهوليوود, 
لكنه كذلك يتضمّن أفلامًا من ألمانيا وإيطاليا وإسبانيا واليابان والصين وسينمات أخرى 
تستعير من النوع السينمائي وتُساهم في تطويره. ويدلًا من تناول الثقافات الوطنية 
على نحو متفرّقء أو مُناقشة أستئلة عن النظرية وأسلوب الفيلم والصناعة والجمهور 
كموضوعات مُنفصلة» فإن هذه العوامل سنَدمّجٍ في سرد قصة كيفية تطوّر أفلام الرعب 
من الجذور ا محلية إلى الظاهرة العالّمية التي هي عليها اليوم. 


(١)لماذا‏ نشاهد أفلام الرعب؟ متعة الخوف 


هناك تق نداكق 'يتعلق بالوغن. “كقب الرواكق الأمريكي هوازها فيلييس لافكرافت راكد 
لاد الغ قت :نذاى هرة :قاكلةة وأقفح وأقوى: العواطت البفرية هن الشوفده واققي 
وأقوى "أقواء الحو شدفق كوف يق المكمول ‏ :ل نظ فاتك اك الحوف كل القارن 
الذي تقوو حن الفكتن ىللم تررعل ٠‏ لأعيوما». لكن لها عل الانن أككر إثارة ارح يدق 
الفضت الذق ثونكله يدإخلناة- فاككن الوخوض إكارة الخوف هي الح تكقن داتكلنا: رشك 
كاتب الرعب الأمريكي ستيفن كينج تجربة مُشامّدة أفلام الرعب ب «رفع باب مسحور 
فسقة ننه لخ لخر ورم شلة فليقة الله الذي التماسيع الحائفة الى ضيغ 3 
النهر الخفي القابع هناك تحت السطح.< يُبرز هذا التشبيه سمعة أفلام الرعب كركن 
بدائي بغيض في الكيان السينمائي والتي كان يُنظّر إليها فيما مضى على أنها لا ترقى 
بنحو كبير إلى جذب انتباه النقاد والمشاهدين الجادّين. وكما يستمرٌ كينج قائلًا: «مثل 
النكنة العقة فإق فيلم :الرعث الحراق. له :وطيفة قزرة رعليه القيام بها إنه .يوق )يتحو 
مُتعمّد لكل ما هو شرّير بداخلنا. إنه النزعة المرّضية محرَّرةً من أي قيدء وأكثر غرائزنا 
الدنيئة بعد فكّها من عقالها وتجسيد لأكثر خيالاتنا شرًا ... وكل هذا يحدث؛ بنحو ملائم 
كامًاء فق الظلامة» 


الفردن 
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يُساهم فهم فرويد للأحلام بنحى كبير في تفسير ما يحدث في هذه الظّلمة. أمدّت 
نظرياته في التحليل النفسي» وخاصة عن آليات الكبت» باحثي السينما بأدوات قوية 
لتحليل 'أفلام' الرّعبَ ورفع هذا النوع السينمائي من بالوعة الثقافة الشعبية لتُصيح 
جديرة بالاحترام الأكاديمي. وطبقًا لفرويد. فإن كل الأصحاء يتعلّمون كبت رغبات 
ودوافع معينة. إنه جزء من كون الإنسان مُتحضُّرًا؛ إذ يفرض علينا المجتمع كبتَ هذه 
الدوافع الطبيعية التي يُمكنُها أن تخرق قوانينه وتابواته» لكن هذه الدوافع تُفصِحَ عن 
نفسها وتجد تعبيرًا رمزيا عنها من خلال النّكات والأحلام والقصص. إِنَّ محتويات أحلامنا 
الواضحة وقصصها وشخصياتها ما هي إلا أقنعة. إنها نمثل عانًا سُفليًا من الدوافع 
والذكريات المكبوتة التي نشدي لازفينا بالاسطرات: عامًا مخفيًا عن إدراكنا اليومي. هذه 
هي التماسيح التي يقصدها كينج؛ والتي تسكن تحت الباب المسحور؛ إنها الوحوش التي 
سكن كوانسقا وافلام الرعن الح كقاهدها نيالتظل إلى مرك 'الرعي يبهذا الشكل: تحؤأنه 
يخدم غرضًا نفسيًا مهما وهى الوظيفة التطهيرية لفّسل أنفسنا من العواطف الشريرة. 
تعمل أفلام الرعب كصمام أمان سينمائي. وبالعودة إلى استعارة كينج» ريما يُمكننا القول 
إنها تُطعم الوحوش مما يُبقي التماسيح بالأسفل ويُبقينا نحن فوق السطح. 

توكُل كارل يونج. تلميذ فرويدء إلى ما هو أعمق من هذا. كان يونج يُؤُمن بأن 
هناك طبقة أخرى تحت اللاوعي الشخصي أسماها اللاوعي الجّمعي وهو «طبيعة جماعية 
عالمية مجرّدة تتطابّق لدى كل الأفراد.»” شيّه يونج هن العالم انور عملاق تحت 
سطح تجربة الحياة اليومية» أو حوض يضمٌ «أنماطًا أولية» موجودة بنحو مسبق يرثها 
كل البشر. وطبقًا لنظرته؛ فإن أفلام الرعب تستقي الكثير من أثرها بالخوض في هذا 
الحوض؛ فهي تربط بيننا وبين «جانبنا المظلم»؛ أو القوى الشيطانية المظلمة التي تعتمل 
داخل كل شخص ونُسقطها على الشاشة على هيئة وحوش بدائية. 

إذا كانت الوحوش والأشباح تمش بالنسبة إلى أتباع فرويد عودة ظهور الطاقات 
النفسية المكبوتة» وإذا كانت بالنسبة إلى أتباع يونج ترمز إلى الجانب المظلم من عالم 
سفلي خرافي شامل؛ فإن أتباع كارل ماركس وفريدريك جيمسون ينظرون إليها باعتبارها 
مخلوقات ناتجة عن نوع من اللاوعي السياسي. تعود المشكلات الاجتماعية المكبوتة التي 
كيدن اليه الساكة ب فل السمراعات' السليعنةوالقو نرات"القرفية يفده الشاواة نين 
الجنسين - إلى الظهور بنحو رمزي من خلال أفلام الرعب لتّطاردنا على هيئة الزومبي 


لق 


أفلام الرعب 


والمطارّدين من سكان المناطق المنعزلة والأشباح الأنثوية المنتقمة. تفيد هذه النظريات بأن 
قدوة تلك الوحوش عن إكارة اضظرابنا مستقدة من المشكلفة اللعلقة المتوارية :فى أغماق 
نفسيتنا وثقافتنا وأساطيرنا الجمعية. 

لكن الأفلام في النهاية هي مجرد أفلام وليست واقعًا؛ فهي تمنحنا تجربة غير 
مباشرة. ريما تبدى متعة الشعور بالغضب أو الخوف فورية وواقعية» لكن من يتعرض 
للخطر هم شخصيات الفيلم ولسنا نحن. هنا يكمن الأمان الذي يوفره الصمام. يُتاح 
لنا تحرير العواطف المكبوتة المتعلّقة بالاعتداء والتشويه والذنب والموت» مدركين أننا لن 
نواجه أي عقوبات جسدية. في نهاية هذه الرحلة الجامحة» نعود إلى منازلنا أحياءً ودون 
أن نتعرض لأي أذى. 

بالطبع؛ لا يستمتع الجميع بهذه الرحلة. ريما يكون شكل رأس ليندا بلير الذي 
يدور في جميع الاتجاهات في فيلم «طارد الأرواح الشريرة» («ذي إيكسورزيست»» ”1117) 
أى الضحايا المغطّون بالدماء في فيلم «خليج الذئب» («وولف رولف ٠,؛‏ مخيقًا أو 
دمويًا أو واقعيًا بنحو زائد عن الحد بالنسبة إلى البعض. تُعتر أفلام الرعب بطبيعتها 
نوعًا سينمائيًا متعديًا؛ فهي تتجاوّز عن عمدٍ حدود الذوق الحسن والسلوك المقبول التي 
وضَعَها المجتمع, وتُمثّل وحوشها وقصصها تهديدًا الام القائم؛ مُطلقة سراح الطاقات 
الجنسية: وباذرةً حبوب الفوضى الأخلاقية» ومفسدة تناعُم وانسجام الحياة المريحة. على 
مدار التاريخ» وبتعود الجمهور شيئًا فشيئًا على أشكال الرعب الخاصة بجيل معين من 
صناع الأفلام؛ ويفقدان أفلام الرعب قدرتها عن صطع الشاد د وعثر ميل كو من بضنناع 
الأفلام على حدود جديدة لانتهاكها. تعتبر متعة كسر التابوات جزءًا من جاذبية أفلام 
الرقب بالسية إن العديك يفن البسامزية»: وهو ما قد يُساعد في تفسير لماذا تجذبنا أنواع 
معينة من أفلام الرعب في مراحل مختلفة من حياتنا. ريما يبدو فيلم كان في الماضي 
مرعبًا أو مثيرًا بحق مثيرًا للاشمتزاز أو سخيفًا أى غير ذي أهمية في وقت لاحق» والعكس 
صحيح. يُشير عدد من الدراسات أجراها علماء النفس أنَّ الأطفال بين سن الثالثة والثامنة 
يخافون بنحو أساسي من الظلام والحيوانات والمخلوقات الغريبة» والأشخاص الخارقين 
الطبيع وين دق العاساكة حك القانية عكارة ترحيظ متخاو هنا متمى أكين. بالإضبانات 
الشخصية وموت الأقارب. وتستمر هذه المخاوف حتى فترة البلوغ: ثم تبدأ المخاوف 
الاجتماعية والدراسية بالظهور. وبنضوجناء تتّسع دائرة الخوف والقلق لتشمل قضايا 
سياسية واقتصادية وعالمية.* لذا يُمكن لعلاقتنا مع أفلام الرعب أن تكون مقياسًا 
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للنضوج الشخصي. لكن كل هذه المخاوف تنعكس في نطاق النوع السينمائي الخاص 
بأفلام الرعب» الذي يضم أقلام الوحوش والرعب الجسديء وأفلام رعب المراهقينء والأفلام 
عن الصدمات التاريخية. 

يُشير بروس كاوينء أحد أكثر الباحثين دراية بسينما الرعبء إلى أن مقدار تقيّلنا 
لأفلام الرعب يُعتبر مقياسًا لمهارة صانع الفيلم وعلامة على إنسانيتنا في أن واحد. يقول 
كاوين: «يتمثّل أئّر م الرعب الجيد في أن يُرينا ما تزعجنا رؤيته لكن نحتاج إلى النظر 
إليه على أي حال.»” يما تنيثق تجرية الشد والجذب لمشاهدة الرعب على الشاشة ل 
السبب وراء انجذابنا ا وتحديقنا في صوره المؤلة من خلال أصابع مُتباعدة تغطَّي 
وجوهنا - من إدراك عميق بأن هذه التجربة في النهاية مُفيدة بالنسبة إلينا بسبب أنها 
تو تعالنها مفيفة | اتام يحالة الرخها كن النمى اتناك عن الستكانة وو صعة إنانا 
على صلة بأجزاء أساسية منا ريما تلتهمنا من الداخل لو لم تفعل هذا. 


)١(‏ ماهية فيلم الرعب وتعريف النوع السينمائي 


عكس بعض الأنواع السينمائية» مثل أفلام الغرب الأمريكي (التي سُمّيتَ كذلك بسبب 
مواقع أحداثها) أو أفلام العصابات (والتي سَمّيَت هكذا بسبب شخصياتها) أو أفلام 
الكونغ فو (التي سميت كذلك بسبب أسلوبها الحركي المميز)ء تشتق أفلام الرعب اسمها 
من رد فعل الجمهور المقصود. يُمكن تتبع أصل كلمة رعب الإنجليزية 1101507 لأصلِها 
اللاتينى ©151011©1: والتى تعنى «يمتلئ بالخوف». يشمل أصل الكلمة الإحساس البدنى 
بالقاعدر از لحل انتضا ب شعر اللو رعق لزعي ْ 

طِبِقَا للمؤرخ السينمائي» ريك وورلاندء فإن مصطلح «فيلم الرعب» ظهر لأول 
مرة في المطبوعات عندما بدأ نُقَاد السينما وممثلى الصناعة في مناقشة فيلمَي «دراكولا» 
و«فرانكنشتاين»: اللذين أصدرتهما أستديوهات يونفرسال في نفس العام. 25.191١‏ ما 
نُسميها اليوم بأفلام الرعب كانت تُصنّع فيما مضى لكنها كانت تُسمى بأسماء أخرى على 
نحو مُنتظم؛ كأفلام الغموضء على سبيل المثال؛ أو الحكايات القوطية. ومنذ ثلاثينيات 
القرن العشرين» نُسبت أنواع مختلفة من الأفلام إلى تصنيف الرعب حتى إنه يُمكن 
أن يعد تعريف هذا النوع أمرًا معقدًا. على سبيل المثال لا الحصرء نسمع بأفلام رعب 
المناطق المنعزلة ورعب الجسد ورعب الشياطين ورعب التكنولوجيا والرعب النفسي وأفلام 
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التقطيع وأفلام المطاردين. ولنفهّم وندرك هذا التنوع الذي يشمل أكثر من مائة عام من 
صناعة السينما وآلاف الأفلام. سنتبع مسارًا تاريخيًا واسعًا متنوعًا تنوعًا كبيرّاء لكن حاليًا 
سيكون من المفيد صنع قائمة مختصرة بأكثر السمات التقليدية الْمميّزة لأفلام الرعب 
- أنواع الشخصيات ومواقع الأحداث واكًشاهد والأفكار المرتبطة بنحو عام بتلك الأفلام 
2 00 أسباب استمراريتها لفترة 0 منتجة سينما رعب حقيقية. 
رغم أ ن أفلام الرعب يُمكن أن تبدى نمطيةء وهي كذلك في معظم الأوقات» فلا 
يوجد أي مخطّط أساسي لكل مشهد أو حبكة. على العكسء وكما هو الحال مع معظم 
الأنواع السينمائية» من المفيد على نحو أكبر أن ندرس السمات التي يشترك فيها أغلبهاء 
أى ما يُسميه الفيلسوف النمساوي لودفيج فيتجنشتاين «التشابهات العائلية». هجر 
فيتجنشتاين صرامة التعريف التقليدي لصالح طريقة أكثر مرونة في تصنيف الأشياء؛ 
فيدلًاً من محاولة استخلاص سمات دقيقة مُحدَّدَة - تعريف واحد يناسب الجميع - ركز 
على العلاقات؛ «شبكة معقدة من التشابهات المتداخلة والمتقاطعة» أحيانًا تكون 3 
عامة. وأحيانًا تشابهات في التفاصيل»” بطريقة تشبه بنحو كبير المزجٌ بين ألوان 
وملامح الوجه والمواهب الموسيقية التي تتعاقب في عائلة من جيل لجيل. 
غادة وف عاكلة أفلام الرعد» هال أنواخ دن الوتفوس دفْفلّ كالوضم الساف: زننا 

تكون هذه الوحوش بشرًا على نحو جزئيء مثل داركولا أو الرجل الذئب أو الفتاة مصّاصة 
الدماء في فيلم «دع الشخص المديع يدخل» («ليت ذا رايت وان إن»» /١٠3)؛‏ وريما 
تكون قاتلًا مُختلاء مثل البطل المأضطرب العقل في فيلمَي «مختل العقل» («سايكو») 

و«مختلس النظر» («بيبينج توم») وكلاهما صدر عام 0٠57١؛‏ وريما تكون شينًا خارقًا 
للطبيعة» مثل القوة الخفية في فيلم «مشروع ساحرة بلير» («ذا بلير ويتش بروجيكت»». 
65) أو «نشاط خارق» («بارانورمال أكتيفيتي», .)3١ ٠١17‏ ريما يكون الوحش شبحًا 
من ماض مأساويء مثل الوح المنتقمة في فيلم والحلقة («رينج», ,)١119/‏ أى الطفل 
المقتول في فيلم «العمود الفقري للشيطان» («ذا ديفلز باكبون», .)2٠١١‏ ريما ينسلٌ 
الوحش على هيئة عدوى كما في فيلم «ليلة الموتى الأحياء» («نايت أوف ذا ليفينج ديد»» 
)أ فيلم «بعد 58 يومّاء. كذلك؛ فإن موقع الأحداث المرعبة يتغّر من فيلم لفيلم. 

كان الوحش فيما مضى تقتصر أفعاله الشنيعة على القلاع البعيدة أى البيوت المسكونة 
حيث يطارد ضحاياه في سواد الليل» وهى سبب انكماشنا خوفًا عندما يدخل البطلء والذي 


لضن 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


غادة ما يكوق أنتى» .ف القيق أى الغرعة الحكمة هذه الواعم والشاهد التوفحة :نا وات 
تُستخدم في أفلام الرعب» لكن وحوش اليوم يُمكنها الهجوم كذلك في وضح النهار من 
الريف المحيط كما في فيلم «التلال لها عيون» («ذا هيلز هاف آيز»: /ا191١)»,‏ أى من داخل 
البطل كما في فيلم «البريق» («ذا شايننج»»؛ .)١198١‏ 

كما تختلف كذلك رموز سينما الرعب - داخل نطاق عام - من فيلم لفيلم؛ فبداية 
من الميتات التي ظهرت مبكرًا في السينما الصامتة» والتي كانت تتم خفية بعيدًا عن 
الشاشة:؛ إلى الصور المتزايدة في تصويرها الصريح للجذوع المشوّهة والرءوس المقطوعة 
وأخزاء الكسع اللخرض الحزوعة والمثل بها والتي تملا مشاهد الآفلام الحديثة, فإن 
صناع الأفلام لجئوا إلى صنع مشاهد أكثر عنقًا وابتكارًا لصدم الجمهور. كذلكء فإ 
أسلحتهم زاد أثرها العنيف على نحو أكثر إبداتًا. فكّر في الطرق العديدة التي يُمكن بها 
طعن وذبح وسحق وخنق ضحية في أفلام الرعب الحديثة قبل نزول شارة النهاية. تتنوّع 
العواطف التي تستثيرها هذه الهجمات على عين وأذن المشاهد من الرعب والذعر والقلق 
إلى الاشمئزاز والتقوز والترويع. يدعى هذا النّطاق من الاستجابات إلى فحص كل فيلم 
على حِدّة. وينطبق الأمر أيضًا على الأفكار التي تتضمَّنها تلك الأفلام؛ فالخطوط الواضحة 
للصراع بين الخير والشر في أفلام مثل «فرانكنشتاين» أو «شبح الأوبرا» («ذا فانتوم أوف 
ذي أوبرا»» )١1975‏ (والذي نقح عام )١1199‏ أو بين العلم والقوى الخازفة للطبيحة في 
فيلم «الدكتور جيكل والسيد هايد» («دكتور جيكل آند مستر هايد». )١197١‏ تتلاشى 

تتداخّل في أفلام لاحقة؛ مثل «كاري» (1917١)ء‏ و«فيديودروم» (191/7). 

إن وصف سمات أي نوع سينمائي شيء» وفهم وظيفته داخل صناعة السينما شيء 
آخر. لماذا يستمر تمويل وإنتاج أفلام الرعب؟ يُوضّح ريك ألتمان في كتابه «الفيلم / النوع 
السينمائي»» كيف أن تقاليد أي نوع من الأفلام تضع وصفات لاتخاذ صانعي السينما 
لقرا 5 تتيح هذه التقالن. تصعفات كنفزوفة: للتسريق “راطا فل حاهد لصُنع 
أفلام فردية. انظر إلى النوع السينمائي كنوع من العقد بين الصانعين والمستهلكين؛ وعد 
بتقديم تجربة يتوقّعها الجمهور بنحو أو بآخَّر. وطالّما يستمر صُناع الأفلام في صنع 
أنواع الرعب التي يرغب فيها الجمهورء سيستمر صّنع أفلام الرعب. ويما أن صناعة أفلام 
الرعب يُمكن أن تكون أقل تكلفة نسبيّاه فيتوفّع الْمنتجون الحصول على عائد مقبول على 
استثماراتهم حتى لو كانت عوائد شباك التذاكر قليلة. 
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م( مصّاصو الدماء: تطوّر الوحش 

كما ذكرنا آنفًا في هذا الكتاب. يؤمن بعض الباحثين بأن الأنواع السينمائية تتبع أنماط 
تطوّر متوقعة أثناء نموّها على مدار الوقت. حدّد توماس شاتس.ء في تلخيصه لعمل المؤرّخ 
الفني الفرنسي هنري فوسيون؛ 0 مراحل في هذا الشأن:” 


0 تاشخ هذه التقاليد حتى يُمكن للقنانين والجمهور فهم كيفية عملها. 
محدّدة. 

) ( الباروكية (أو «الانعكاس الذاتي»): وفيها يُصبح الشكل وزخارفه التركيز الأساسي 
للعمل. 


يختلف باحثون آخرون مع مثل هذه الاعتبارات الترسيميةء زاعمين أن الأنواع 
السينمائية لا تتطوّر بنحى خَطَّيَّ بل تنمى وتتراجع وتسلّك مُنعطّفات ويُعاد تقديمها 
يقدى أكذن عد ]ناه ُقض السزد الرمني لسينما الزعي 3 هذا الفصل فرع أخرى لرراسة 
هذه الآراء. لكن قبل النظر إلى النوع السينمائي ككل؛ سيكون من المفيد تتبّع التاريخ 
المختصر لنوع فرعي واحد منه وهو أفلام مصّاصي الدماء. 
هندها كشن حون يوايدورى اقسقه العصديزة رمشناضن النها نفام 1/14 كان ستاك 
بالفعل تراث طويل من الوحوش المصّاصة للدماء في الفولكلور والأساطير الأوروبية. 
ظهر وحش بوليدوري على هيكة رجل مهدب مثقف يُغوي النساء ويشرب دماءهن ليطيل 
عمره. ويعد مرور حوالي ثمانين عامّاء نشر برام ستوكر رواية «دراكولا»» مضيقًا لمسة 
من الل الاسلفاني إلى الإطل :رايا بين الجاني الحروي لله والحفافيش: والجرذاة 
والظاقوة: كانت نسخة ستوكر هي من ألهمت معظم الأفلام التي صنِعت عن الشخصية 
والح يزيد عدوها غل ٠‏ فيلمًا حتى اليوم. بداية من وقت مُبكّر يعود حتى عام 
5 مدال كقرات ماس البهاء إل شانفات دوي الحرضن ى عصتز السدتما السامدة 
عابرين الحدود هن فرنسا أو السويد أو روسيا أى إنجلترا أى الولايات المتحدة. لم يكن 
العديد من هؤلاء الوحوش خفافيسٌء بل كنَّ «المغويات» أو الحسناوات المغريات اللّحوبات 
اللاتي لا يُقاوَمن ويستنزفن أموال الرجال بدلا من دمائهم وهي إشارة إلى أن النساء 
يفكن أن يكن شخضيات: فاطلة ينين قد كودون فراكين مسليية: 
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أحد أفضل أفلام مصّاصي الدماء في تلك الحقبة كان فيلمًا ألمانيًا هى فيلم «نوسفيراتو» 
والمعروف أيضًا باسم «نوسفيراتى: سمفونية الرعب» («نوسفيراتو: أ سيمفوني أوف 
هورور»» )١1177‏ للمخرج فريدريك فيلهلم مورناو. اقتبس مورناى قصة الفيلم من رواية 
دراكولا لستوكر لكنّه غيّر اسم الوحش للكونت أورلوك بسبب أنه لم يستطع الحصول 
على حقوق تحويل الرواية إلى فيلم. أورلوكء الذي يقوم بدوره الْمثّل ماكس شريكء 
مخلوق شرير بوجه يُشبه القوارض وأصابع طويلة مخلبية (شكل 7-؟). تصل السفينة 
التي تنقله إلى ألمانيا وقد مات كل من على متنها. وبمجرد وصوله إلى مدينة ويزبورج؛ 
يحمل تابوته ويُلقي بظلّ غريب نحيل مُنفصل عن جسده بنحى غريب. ومثل مجموعة 
الكونتات الذين سبقوه وتلوهء فإنه يُفضّل اختيار ضحاياه من النساء. وفي مشهد ذروة 
الفيلم, يزحف ظلَّه بشكل موح على جسد إيلين بينما يقترب هو من سريرها. لكنها ليست 
ضحية أورلوك فقط بل هي طكاةة كذلك؛ لأنها قرأت كتايًا عن مصّاصي الدماء وتدرك 
أنه سيموت لو بقيّ بجانب سريرها لوقتِ طويل على نحو كافٍ حتى تخترق أشعة شروق 
الشمس حسده. 

في عام ,١1977‏ صنع المخرج الدنماركي كارل تيودور دراير فيلم «مصّاص دماء» 
(«فامباير») والمعروف كذلك باسم «مصّاص دماء: حُلم آلان جراي» (دفامباير: ذا دريم 
أوف آلان جراي») والمقتبس من مصدر مختلف لقصص مصّاصي الدماءء لذا فإن عدقٌ 
البطل لا يرتدي العباءة وينقصه النَّسب النبيل لدراكولا برام ستوكر. كان دراير» بوصفه 
ناكا خوك اك الأكيكالة مودلا رون ملعمو ب موا ا لا كود ليم اه 
صامتة وتصوير مُبِهَم حوّل دراير كليهما إلى ميزة مما أنتج فيلمًا طليعيًا موجهًا إلى 
جمهور متخصّص أكثر من كونه موجهًا للتسلية الجماهيرية (شكل ؟-5). 

يُمكن أن يُصنف معظم هذه الأفلام الصامتة» وفيها «مصّاص دماء»؛: كأفلام 
«تجريبية» طبقًا لنظام فوسيون. قدّمت هذه الأفلامُ المواقعَ والشاهدَ والرموز الأساسية 
- القلاع العتيقة وجرذان السفينة والموت احتراقا بأشعة الشمس - التى أصبحت بعد 
وقتِ قصير معايير قياسية لأفلام الرعب. هذه التقاليد لم تترسّخ أو تستقر بنحو كامل 
حتى الثلاثينيات عندما وصل فيلم الرعب إلى ما يُشبه المرحلة الكلاسيكية. أرسى فيلم 
«دراكولا» )١1117١1(‏ لتود براونينج العديد من معايير هذا النوع السينمائي (شكل 5-5). 
أنتج الفيلم في هوليوود بواسطة أستديوهات يونفرسالء وهذه المرة بحقوق تحويل قانونية 


َّ 


لرواية برام ستوكر إلى فيلم» وخرج الفيلم بإنتاج سخي وتوقعات بعوائد كبيرة في شباك 
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التذاكر. وعلى نحى مضاد لأورلوك الذي جِسّده شريكء فإن الكونت دراكولا الذي جِسّده 
بيلا لاجوسي يتمتع بالكاريزما واللباقة؛ فبعبائته وشّعره اللامع المصفّف للوراءء يحكم 
قلعته كمعشوق النساء. لا عجب أن جميعهنٌ يقغْنَ في حبّه. وبعين تُراقب السوق العالمية. 
أنتجت أستديوهات يونفرسال نسخة إسبانية بالتزامُن مع إنتاج النسخة الإنجليزية 
مُستخدمة مخرجًا وممثلين جددًا. كان الطاقم الأمريكي يُصوّر بالنهار والإسباني يصور 
ليلا مُتشاركين نفس مواقع التصوير وحتى نفس إشارات البدء. لكن بملابس وحوار 
مختلفين يعكسان الاختلافات الثقافية. وعندما يطرّق النظير الإسباني لجون هاركر ياب 
القلعة, يُحيّيه نظير لاجوسي بالإسبانية بطلاقة قائلًا: «أنا دراكولا. بيتي هى بيتك.» 10 

بعد تحقيق الفيلم لنجاح كبير. صنعت يونفرسال بنليلة #اظلة هن أفلام دراكولا 
تضمّنت أفلامًا مثل «ابنة دراكولا» («دراكولاز دوتر»» )١1977‏ ودابن دراكولا» («سن 
أوف دراكولا»» 1147). تبعت دولٌ أخرى نفس الخُطى مُضيفة إلى كتالوج شخصية 
مصّاص الدماء. أضافت إليه إيطاليا شهوة جنسية صارخة في فيلم «شهوة مصّاص 
دماء» («لاست أوف 1 فامباير». .)١1157‏ وأطالّت المكسيك من أنيايه في فيلم «دمصّاص 
الدماء» (دإل فامبيرو», .)١1951/‏ وفي إنجلتراء أصدرت شركة هامر فيلم برودكشنز أول 
أفلامها عن دراكولا عام ١554‏ وصدّر في الولايات المتّحدة تحت عنوان «رعب دراكولا» 
(«هورور أوف دراكولا») وكان من بطولة كريستوفر لي في دور الكونت التّبيل. تبعه فيلم 
«عرائس دراكولا» («ذا برايدز أوف دراكولا». )١117٠‏ و«دراكولا: أمير الظلام» («دراكولا: 
برينس أوف داركنيس»: )١1977‏ و«دراكولا ينهض من القبر» («دراكولا هاز ريزن فروم 
ذا جريف», 1178) (انظر شكل 1-7). ساهمّت ألمانيا والسويد ودول أخرى مُعظمها 
أورويية بلمساتها الثقافية الخاصة لأسطورة دراكولا. 

في الوقت الذي ريما يكون من الصعب فيه تصنيف أي من هذه التطوّرات 
كعصر «تنقيح وتحسين», كما قد يستخدم فوسيون المصطلح. فإن العديد من الأفلام 
تقدم تنويعات شكلية وزخارف أسلوبية. ومع نضوج دراكولا خلال عقدّي الستينيات 
والسبعينيات» تلائم مظهره مع كل جيل جديد. فهناك مصّاصو دماء في الغرب الأمريكي 
(«الولد بيلي يواجه دراكولا» («بيلي ذا كيد فيرسس دراكولا», ))١1977‏ ومصّاصى دماء سود 
(«بلاكولا» (؟1977١),‏ انظر شكل 7-/1) ومصّاصات دماء سحاقيات («مصّاصة الدماء 
العارية» («لا فامباير نيو») و«مصّاصات دماء سحاقيات» («فامبايروس ليزبوس») 
وكلكهما هنور عام /141) وأيضا"مصاهق دماء إناهيون («الشهوة من أول عصة» 
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شكل ا فيلم «نوسفيراتو» أ «نوسفيراتو: شكل "-5: فيلم «دمصاص دماع» أق «مصاص دماء: 
سمفونية الرعب» (فريدريك فيلهلم مورناىء 2١95575‏ حلم الان جراي» (كارل تيودور درايرء 01 
ألمانيا). الدنمارك). 





شكل ”0-7: فيلم «دراكولا» (تود براونينج» تل شكل 1-7: فيلم «دراكولا ينهض من القبر» (فريدي 
الولايات المتحدة). فرانسيسء .١57/‏ المملكة المتحدة). 





شكل ”-7: فيلم «بلاكولا» (ويليام كرين» لاتق شكل ”8-7: فيلم «لقاءات مرعبة» (سامو هونج 
الولايات المتحدة). كام-بوء 2.11/٠0‏ هونج كونج). 


0 


أفلام الرعب 





شكل 7--31: فيلم «دع الشخص الصحيح يدخل» (توماس شكل ١-7‏ 1: فيلم «شفق» (كاثرين هاردويك» ”5ت 
ألفريدسون, :٠١٠١/‏ السويد). الولايات المتحدة). 


الأشكال من 5-5 إلى :٠١-1‏ مجموعة صور لأهمّ مصّاصي الدماء في السينما. 


(«لاست آت فيرست بايت»): .)١191/8‏ معظم هذه الأفلام كانت عبارة عن إعادة تقديم 
هزلية للمادة الأدبية الكلاسيكية بانعكاس ذاتى بنفس أسلوب المرحلة الباروكية عند 
فوسيوق. تدم رومان. بولاتسكي مشاكاة سائغرة لافلدم شركة هامن في فيلمه: وقاكلق 
مصّاصي الدماء الشجعان» («ذا فيرليس فامباير كيلرز». .)١19717‏ في فيلم «الحب من 
أول عضّة» (دلاف آت فيرست بايت»: 191/4)» يُطرّد الكونت دراكولا من قلعته بواسطة 
الشيوعيين ويطير إلى نيويورك حيث يؤْدّي خطأً غير مقصود في المطار إلى إرسال تابوته 
إلى عنوان خاطئ في حي هارلم. قام فرانك لانجيلا بدَور دراكولا الجذَّاب في فيلم «دراكولا» 
(1914) للمخرج جون بادام والذي أعاد الكونت الذي يتميّز بالكاريزما إلى الحياة مرةً 
أخرى في عمل حاصد للجوائز مُقتبّس من مسرحية عُرضت في مسارح برودواي. قدم ميل 
بروكس أسلويه المميّز الساخر من الفكرة عام ١115‏ في فيلم «دراكولا: ميت ومُستمتع» 
(«دراكولا: ديد آند لافنج إت») حيث قام بروكس نفسه بدّور فان هيلسنج. وحديثًا ظهر 
مصّاصاتٌ للدماء يوصفهن فتيات صغيرات - في فيلم «دع الشخص الصحيح يدخل» 
»)3٠٠(‏ على سبيل المثال» وهو فيلم سويدي أخرجه توماس ألفريدسون (انظر شكل 
4-7) - أو فتيان المرحلة الثانوية الوسماء المحطّمون لقلوب الفتياتء لا سيما في سلسلة 
«شفق» («توايلايت», )3١15-5٠٠١‏ (انظر شكل .)٠١-7”‏ 

لم تكن هذه الاتجاهات في صناعة أفلام دراكولا بالضرورة تسير طبقًا لتطوّر زمني. 
بدأت شركة يونفرسال في السخرية من وحوشها عام ١15/8‏ بفيلم «أبوت وكوستيلى 
يقابلان فرانكنشتاين». كانت هناك تلميحات لانجذاب سحاقي في فيلم «ابنة دراكولا» 
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(1977) وحتى قبل ذلك. بعبارة أخرىء لم يكن هناك تطوّر خطّي دقيق من خلال 
مراحل تطوّر مؤكّدة. بدلا من ذلك: تظهر شخصية مصّاص الدماء ثم تُعاود الظهور 
بهيئات مختلفة وأشكال مهجّنة عديدة مع مزج الرعب بالكوميديا أو الخيال العلمي أو 
الروماششة: 

كذلك؛ لم يقتصر وجود مصّاصي الدماء على الغرب فقط. يرجع أصل دراكولا برام 
ستوكر ومن انحدروا منه إلى الأمير الروماني فلاد الثالث والمعروف بنحو أكبر باسم 
«فلاد المخوزق» وسّمِّي هكذا لأنه كان يقتل أعداءه على خوازيق خشبية. ترتبط أسطورة 
فلاد باسم «دراكولا» (كان والده «دراكول» وهو لقب فرسان جماعة التنّين) والشيطان 
(الذي أشير إليه في الكتاب المقدس باسم التنين) والفولكلور الشعبي عن مصّاصي الدماء 
(«فامباير» أو «أويير» في اللغات السلافية)؛ لذا فإن الصفات الشيطانية لدراكولا مصّاص 
الدماء في أفلام الرعب الأمريكية والأوروبية تُقدّم على نحو غامض ودخيل وشرير. تظهر 
المخلوقات التى تشبه مصّاصى الدماء التى لا تموت وتتغذى على دماء الأحياء في ثقافات 
أخرى أيضًا. على سبيل المثال, في الصينء يعود تقليد «الشبح الجائع» أى «الجثة المتخشبة» 
(الذي يُسمى «جيانجشي» في الماندارين و«جيونج سي» في الكانتونية) إلى الأدب الصيني 
الخاصن بالقرن .الساجم عفن روح ها قل دلهق"الفنيما: تركذ هذه الشخصبيات 
أردية ماندارينية قديمة بدلا من العباءات وتكون لها أظافر طويلة زرقاء تُشبه المخالب 
وتمتص نفس («تشي» أو «كي») ضحاياها بدلا من الدم. وفي الوقت الذي تنهزم فيه قوى 
دراكولا الوثنية أمام قوى المسيحية؛ فإن الشبح الصيني يزدهر ويموت داخل منظومتي 
المُعتقدات البوذية والطاوية وهما أكبر ديانتين في الصين. وبالنسبة إلى أتباع البوذية» فإن 
الموت واللعن ليسا حالتين دائمتين بل هما مرحلتان انتقاليتان في طريق إعادة التجسّد 
والتنوير. وبالنسبة إلى أتباع الطاوية» فإن الوح البشرية المضطرية لا تعلق في معركة 
بين الخير والشر بل هي في رحلة للعثور على التناغُم الداخلي والخارجي. تجوب الأشباح 
الأرض وتُطارد الأحياء بسبب نوع من اختلال التوازن؛ ظلمٌ لم يُعاقَب صاحبه أى حب 
غير مُتبادّل. وبمجرّد استعادة التوازن» فإن الشبح يُصبح حرًا للانضمام لدورة إعادة 
البعث من جديد؛ لذا بينما يُمكن أن يبدى كل من الجيانجشي والجيونج سي تهديدين 
مُثيرَينَ للخوفء يُمكنهما أن يكونا كذلك شخصيات مُثيرة للتعاطف بالنسبة إلى الجمهور 
الصيني بما أن ما يحدث للأشباح الجائعة يمكن أن يحدث لأي شخص. 

أحيت سينما هونج كونج شخصية الجيونج سي في السبعينيات والثمانينيات من 
القرن العشرين؛ ففي مُحاوّلة لسدّ الفجوة التي تركها موت بروس لي عام 2١191‏ تعاون 
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أستديى شى المحلي مع أستديوهات هامر البريطانية لصذع فيلم «أسطورة مصّاصي الدماء 
السبعة الذهبيين» («ذا ليجيند أوف ذا سيفين جولدن فامبايرز»). قام بيتر كوشينج بدور 
فان هيلسنج الذي يدخل في مواجهة مجموعة من مصّاصي الدماء في ريف الصين بصحبة 
تلميذه (الممثل ديفيد تشيانج من هونج كونج) وسبع إخوة كلهم يُتقنون فنون القتال. 
يمزج الفيلم بين عناصر أفلام الرُعب البريطاني (إذ يتنكّر دراكولا في زي راهب طاو) 
وملاكمة الكونغ فى وفن الووشيا في المبارّزة بالسيف, بالإضافة إلى بضعة تلميحات إلى فيلم 
«الساموراي السبعة» لكوروساوا. كما يُضيف الفيلم كذلك بعض الابتكارات في الأسلوب؛ 
نتكرك مضاضق الدماء ببطم مثل الأفلام الصامتة وتتفدّت أجسادهم ببطء عندما تُطعّن 
في في القلب حتى تتلاتّى. لم يُحقّق فيلم «أسطورة مصّاصي الدماء السبعة الذهبيين» نجاحًا 
كيرا سوا لد الحمهون الشرقى ,أن الترقي» لكنه أصيه: بجائقة الأقلام مستقيلية. جل 
مؤدّي الفنون القتالية والمنتج سامو هونج الجيونج سي الشخصية الرئيسية لعدد من 
أفلام الرعي الكوقيدية الذاححة وداية من «لقاذاه”مرعية» '[وسيوكن إتكا ونه رو *:/15) 
واستمر من خلال مجموعة أفلام «السيد مصّاص الدماء» («مستر فامباير»). يُهاجم 
الوعدن ف تلك الانلق ابرواللاكى شادى بغمةه بسي "القد دن الل جني عدوا فد كن وقد 
الوقوفةواذزه مقرودة عل امتدادها تمكى وقتمي غادة بمساعدة تفاوين وسض كافن 
طاي (شكل 6-1). لم يمرٌّ وقت طويل قبل أن يُصبح الجيونج سيء بعد تسويقه للجمهور 
الغربي باسم «مصّاص الدماء الصيني القفّانه» ظاهرة عابرة للحدود الوطنية» والتي 
ربما يُنظر إليها كجزء من الظاهرة العالّمية لمصّاصي الدماء مع إعادة إنعاش هونج 
كونج لأنواع التراث المحلية وصناعة السينما الخاصة بها ومرّْج ذلك بالرموز الأجنبية. أو 
ربما يُنظر إليها كطريقة لعرض المخاوف الوطنية الخاصة بالهوية لهونج كونج وهي 
المستعمرة السابقة والمشدّتة بين الحكم الذاتي المحلي والخضوع لسلطة الصين. 

من الكوين: ق هذا السناق »ةك أن مضا صن الدماء تنا اما كا ذيهنها (القة الفيديدات 
المدرّكة. بالنسبة إلى الفيكتوريّين في إنجلترا في عصر برام ستوكرء كان دراكولا يجسد 
الخوف من الغزى الأجنبي أو الوحش البدائي الذي يختفي تحت ثياب الرجل الْمتحضّر. 
ربما ينظر البعض إلى مصّاص الدماء كتجسيد للشيطان وقوة شريرة في الصراع بين 
الخير والشر. وربما ينظر أتباع فرويد إليه كصورة للشهوة الجنسية المكبوتة. ريما يجده 
أتباع يونج نموذجًا بدائيًا للجانب بدالظلم فق النقين أو مكحول مهارفا. أى الشخصة 
المتملّكة على نحو كبير, التي تمتص الحيوية من الآخرين. كارل ماركس نفسه شبّه 
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الجشع الاستهلاكي للاقتصاد الرأسمالي بمصّاص الدماء في كتابه «رأس المال»؛ حيث قال: 
ووس :انال سو عمل مد يميف كمافين الوماة طن امتساضن العمل الف وكفيدة 
أكثر كلما امتص عملا أكثر» 11 1 

في هذا الاستعراض المختصّر لأفلام مصّاصي الدماءء من الممكن رؤية العديد من القوى 
الفاعلة في سينما الرُعب بوجه عام. فيُصبح أي وحش مقتبسًا من عوالم الأدب أو الفولكلور 
أى التاريخ أو الخرافات الشخصية الرئيسية في أي فيلم. وكلما جعل صناع الأقلام هذه 
الشخصية أكثر ملاءمة وحسّنوا من مظهرها مضيفين مشاهد جديدة ومنعطفات غير 
متوعفة ق القضة ككخرع مشبوعة من الأقلام تحمل يحهن التشائهات العاكية فيا ميتها: 
وإذا التحمّت هذه المجموعة من الأفلام» واستقرّت يفعل المعايير التقليدية الراسخة الخاصة 
بالمحتوى والأسلوبء فريما يُطلق عليها سلسلة أى نوع سينمائي سواء كان رئيسيًا أو 
فرعيًا. يخدم هذا بعض الأغراض العملية لصناعة السينما. إذ يمتلك صناع الأفلام إطارًا 
عامًا يمارسون داخله إبداعهم ويحصل المنتجون من خلاله على فرصة لتسويق منتجاتهم 
ويتوقع الجمهور منه المرور بتجربة مألوفة في دار العرض. في نفس الوقتء يعثّْر طلاب 
وباحثى السينما على تصنيف مناسب لدراسة زاوية من تاريخ السينما واستكشاف الأبعاد 
الرمزية للوحش وكشف الأفكار التي تكمن في القصص التي تحكي عنه. وخلال سعي 
االترجية .ونا اتجافاك جديدة :وحمو القوالب (الشائية ب وميتع الي لجدلاة. يطب 
الشكل للاختبار والتّوسعة والتهجين والتقليد الْمدرّك ذاتيًا والمحاكاة الساخرة. وفي نفس 
الوقت: وخلال هذا كله نُوْشْر الأفلام من حقب وثقافات مختلفة بعضها في بعض من 
خلال عملية تلقيح مُختلّط متجاوز للتاريخ والحدود الوطنية. ويوضع هذا الاستعراض 
المختصر المبسّط بالضرورة في الاعتبار» تَنتقل لنظرة أوسع إلى سينما الرعب وتاريخها. 


(؟) الأشباح القوطية ورعب مسرح الجران جنيول 

قبل أن توجد أفلامٌ مخيفة. كانت هناك حكايات ومسرحيات مخيفة. وأكثر الحكايات 
الوثيقة الصلة بتاريخ الرعب في الغرب تعرف باسم الحكايات القوطية» وهو مصطلح 
مرتبط بالأديرة الخّربة المتهدّمة والقلاع الخاصة بالقرون الوسطى التي غالبًا ما تدور 
فنها هذه المكاناك تعفن رواب ركنا كولاه الراك دوك هذا من هذا الحققية الذي يضم 
روايات مثل «قلعة أوترانتو» )١775(‏ لهوراس والبول» و«أسرار أدولفو» )١7945(‏ لآن 
رادكليفء و«الراهب» )١7171(‏ لماثيى لويس. هذه الروايات الإنجليزية التي ترجع إلى 
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أواخر القرن الثامن عشر أثارت عالَمًا خارقًا للطبيعة من الأشباح والأرواح؛ عالَمًا مسكونًا 
بذنوب الماضي والشرور الباقية. يُعتبر الأدب القوطي نتيجةٌ للحركة الرومانسية التي كانت 
احتحاة] فس اللمغلةدة العلمية [أمنرة الضاعية اجركة) لومي فق القرة القامن عفر 
خاطب كُتَّابِ الرومانسية العواطف بدلا من العقل. ووجدوا الحقيقة والجمال في الطبيعة 
الصرفة؛ حيث وجدوا عظمة جليلة تفوق الفهم العقلاني. وبمواجهتهم للقوة والضخامة 
المطلقة للطبيعة؛ مئَّل الإحساس بالرهبة مصدر إلهام لهم؛ فتّشير رادكليف إلى هذه القوة 
المخيفة المهيبة عندما تَفرّق بين الرهبة والرعب: «تُوسّع الأولى من الروح وتوقظ الملّكات 
العقلية بدرجة كبيرة» بينما يُقلّص الآخر منها ويُّحِمّدها ويقضي إلى حدَّ كبير عليها.»*! 
تتعلّق الحكايات القوطية بالرهبة أكثر منها بالرُعب. 

جلّب جيل جديد من الكُتاب هذه الحركة إلى القرن التاسع عشر. أتاحّت أعمالّهم - 
وخصوصًا أعمال مثل «فرانكنشتاين أو برومثيوس العصر الحديث» لماري وولستونكرافت 
شيلي (1861)» و«الحالة العجيبة للدكتور جيكل والسيد هايد» لرويرت لويس ستيفنسون 
(1887)» و«دراكولا» (1891) لبرام ستوكر - الوحوش والقصص والمواقع والرموز 
المخيفة الخاصة بأفلام الرعب التي صنعتها أستديوهات يونفرسال في الثلاثينيات. 

في نفس الوقتء وفي أوروباء كان هناك نوع جديد من الترفيه الشعبي يجذب الحشود 
في باريس. كانوا أيتجفعوق و .مكان.ضيق تجذا كان م "كنشية نجنا مضي افد سكن 
من الدرجة الثانية يُحِسّدون مشاهد تُصوّر جرائم قتل وتعذيب وتشويه عنيفة بشكلٍ 
صريح. كانت الأدوار التي يُجسدها الممثلون مقتبسة من حياة أفراد الطبقة الدنيا بالمدينة: 
المتشردين وأطفال الشوارع والمومسات والمجرمين ومختلّي العقل الميئوس من شفائهم, 
وف الذين كانوا يُمتلُونَ مُجموعات لآ تنتهي من.مشاهد الطعتات والشنق والخذق والضعق 
بالكهرياء والتمثيل بالجثث والاغتصاب والانتهاكات من بعضهم لأجساد بعض من أجل 
امتعة الصادمة التي يشعر بها الجمهور. كان هذا هى مسرح الجران جنيول الاي اسمن 
عام 1841 على يد الكاتب المسرحي والموظّف السابق في الشرطة: أوسكار ميتينييه. وخلال 
حربّين عالميتّين وحتى أَغلّق هذا المسرح أبوابه عام 1977, استمرٌ في تحدّي وتخطّي حدود 
تماسّك السرد والذوق الرفيع. بإعطاء المشهد الشنيع المخيف الأولوية بدلا من تفاصيل 
القصة. كانت أنواع الرعب الصريح التى يُقدمها تتناقض مع الرهبة ذات المكانة النبيلة 
الخاصة بالأدب القوطي. كان الموفه هو الصدع د له مو الرمفة تو يسما وذأت السيدها 
في القيام بالوظائف السردية للرٌّوايات ونفس الحال مع الأداء التمثيلي للمسرحياتء اتخذ 


وا 
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هذان الاتجاهان - الرهبة الخارقة للأشباح القوطية والرعب الواقعي لعنف الجران 
جنيول - أشكالًا مختلفة في أفلام الرعب. 


)5( صرخات مكتومة على شاشة شة السينما الصامتة 


يُذكرنا بول ويلز في كتابه «أفلام الرعب» بأن «تاريخ أفلام الرعب هو في الأساس تاريخ 
الخوف والقلق في القرن العشرين.»*' يُمكن أن يؤدي تتبّع مسار أفلام الرعب على مدار 
السيذما الأمريكية عقدًا بعقد إلى استكشاف أكثر ما يُمِثَّل قلقًا لكل جيل. ويتوسيع نطاق 
البحث والتحقيق ليشمل أفلام رعب من مناطق أخرىء يُمكننا اكتشاف ما أثار قلق 
وخوف الناس في إسبانيا أو اليابان أو الهند على مدار التاريخ. ينظر آدم لووينستين إلى 
التاريخ فيما يخصٌ الحوادث أو الصدمات الثقافية: «إن التحدث عن فظائع التاريخ» أو 
الصدمة التاريخية» يعني النظر إلى الأحداث باعتبارها جروحًا.»*! يترك حادث صادم مثل 
الحرب الأهلية الإسبانية أو إلقاء القنبلة الذرّية على هيروشيما ندباتٍ في الوعي الوطني, 
وهى ندبات تظهر كلحظات من الرعب السينمائى. من المثير أن كلمة مي اناق 
تعني جرحًا في اليونانية: بينما تعني كلمة دهناه*7 الأثانية حلمًا. تعرض أفلام الرعب 
التاريخ باعتباره كابوسًا يتكرّر إلى ما لا نهاية على شاشات السينما. 

كانت الحرب العالمية الأولىء على الأرجح.» أبرز الصدمات التاريخية التى سكنت 
الأفلام خلال حقبة السينما الصامتة. وعلى الرغم من أن الحرب استمرّت في أورويا 
لأربع سنوات فقط .)1918-١915(‏ فقد ترّكت إرنًا طويل الأمد من المواقع المتهدّمة 
وقدامى امحاربين المشوّهين والشعوب المصدومة نفسيًا. في ألمانيا - حيث كانت الخسارة 
البشرية هي الأكبر (أكثر من مليونّي ضحية من الجنود مثَلُوا حوالي 8, بالماكة من تعداد 
كان اليلد ب تطهن تيناك الحري الزثرة فى أملدى مدل وكابينة الذعدون كاليخايي» 
:.)١1578(‏ و«الجوليم» («ذا جوليم»» 000 و«نوسفيراتو» .)١1977(‏ يظهر الدكتور 
كاليجاري كمنوّم مغناطيسي غامض يضم العرض لاضن 4ه وسلة مدن أ ثنام كورعة 
يُسمى تشيزاري. بأمر كاليجاريء يُطارد تشيزاري سكان البلدة أثناء نومه في الليل 
متفذا حراكم فظل» وتسيب راوي القيلم. حاتم الع إلى كالمفازض :والذى ‏ يكففب آنه 
ل ل ل .)١١-‏ لكن هل هو كذلك فعلًا؟ تطلعنا 
الخاتمة أن المجنون الحقيقي هو الراوي الذي هو أحد نزلاء مؤسّسة الدكتور كاليجاري 
التي تُديرها الحكومة. هذا يُفسّر تصوير الفيلم وتصميم المواقع المشوّمَين. تلتقي شوارع 
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شكل :1١-”‏ الجماليات المحرّفة والمشوّهة للتعبيرية الألمانية تعكس الحالات الذهنية الداخلية 
في فيلم «كابينة الدكتور كاليجاري» (روبرت فيته, ١؟15).‏ 


القرية بزوايا حادة تّطوّقها منازل مائلة بأبواب ونوافذ غير مُنتظمة الأشكال. الديكورات 
الذاكلية غين تقطمة من الخائحية البتاكية حيك الأقانة يد باسحظالة والحواقط هيه 
مُنحرفة. علاوة على ذلكء لا يبدو أن هناك مصدرًا طبيعيًا للضوء؛ فالظلال مدهونة. يزيد 
من أثر هذه الصورة الغريبة زوايا التّصوير المائلة وإيماءات الْمَلِين المبالّغ فيها. ينتمي 
ابتعاد الفيلم عن الواقعية التصويرية إلى جماليات الحركة التعبيرية وهي حركة فنية 
تجريبية سكّت للتعبير عن الحالات العقلية الداخلية على لوحة الرسم أو شاشة السينما 
بدلا من محاوّلة نَسخ الواقع بموضوعية. 

أحدث التعؤل القاجيع الذي حدّث في حبكة الفيلم الكثير من الجدل بين المشاهدين 
ومؤرّخي السينما الألمانية. بعد الحرب العالمية الثانية بقليل زم سيجفريد كراكاور أن 
النهاية المضافة كانت نوعًا من الرقابة الهادفة لإخفاء نقد الفيلم الأصلي للسلطة المستبدٌة؛ 
الدولة الشريرة التي أرسلت جيلًا ممّن هم مثل تشيزاري ليقوموا بوظيفتها القَذرة كجنود 
في ساحات القال في أوروياء”' من خلال هذه النظرة: تعتير التغبيرية الألانية أسلويًا 
مناسبًا لإظهار أن العالم قد جُنَّ جنونه. لكن حدينَاء قدّم توماس إلزايسر تفسيًا مُختلقًا 


لا 
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مؤْكّدًا أن أسلوب الفيلم التعبيري كان استراتيجية إنتاج في المقام الأول؛ أي طريقة 
للتمييز بين الأفلام الألمانية وبين نظيراتها الأمريكية الأكثر واقعية.؟' على أي حالء جلّب 
العديد من الفنانين الذين شاركوا في هذه الأفلام في ألمانيا مهاراتهم وأساليبهم وذكرياتهم 
معهم عندما انتقلوا إلى هوليوود في الثلاثينيات والأربعينيات من القرن العشرين. استمرٌ 
التشويه الخاص بالتعبيرية» المناسب جدًا لنفسية الرُعبء في التأثير على مخرجين مثل 
ألفريد هيتشكوك وتيم برتون بمضيّ سينما الرعب قدمًا. 

في نفس الوقتء كان هناك اتجاه فنى آخر يكتسب زخمًا في فرنسا. كانت للسريالية» 
مثل التعبيرية, صلات قوية بالحرب العالمية الأولى. ألقى الكُتاب والرسامون الذين عاصروا 
الحرب باللوم فيما يتعلّق بأهوالها على العقلانية المقيّدة والمؤسسات المستبدة. لم يكن 
العلم الحديثء في نظرهم, قوة تقدٌّمية مُسالمة بل أداة خبيثة لصّنع أسلحة جديدة 
لإيذاء واستعباد البشرية. بدأ «البيان السريالي» الخاصٌ بهم الذي نُشر عام ١975‏ حركة 
ثورية لتحرير الخيال مما كانوا يعتبرونه أغلال العقلانية. كان هذا يعنيء من بين عدة 
أمورء الغوصٌ في عالم الأحلام الذي وصّفه فرويد. تتبّع القصص السريالية اللامنطق 
المتداخل للتداعي الحر؛ حيث تقفز من حدث لآخر من دون إحساس واضح بالاستمرارية 
السردية. وتّصوّر الصور السريالية مناظر مُستحيلة ومخلوقات خيالية» عاكسةً الرُوَى 
الداخلية بنحى مُتحرّر من دقة «عالم الواقع». وبينما يُمكن أن تكون هذه الرّوْى محررة, 
فإنها كذلك يمكن أن تكون مخيفة جدًا. يحتوي الفيلم الطليعي القصير «كلب أندلسي» 
)١195(‏ للويس بونويل وسلفادور دالي على أحد أكثر المشاهد التي صُوّرت على شرائط 
السينما رعبًا يتضمّن شفرة موسي وعين امرأة. وعلى الرغم من أن الحركة السريالية» مثل 


ََ 


التعبيرية» كان عُمرها قصيرًا نسبيّاء فإنها كذلك لعبت دورًا مهما في تاريخ أفلام الرعب 
مُعيدةَ الظهور في أفلام فانتازية كابوسية؛ مثل فيلم «عينان بلا وجه» («آيز ويذاوت 
آ فيس», )١111١‏ لجورج فرانجوء و«فيديودروم» )١1187(‏ لديفيد كروننبرج» و«متاهة 
بان» («بانز لابرينث», )٠١١5‏ لجييرمو ديل تورو. 

على الجانب الآخر من الُحيط الأطلسيء وبعيدًا عن ساحات المعارك في ألمانيا وفرنساء 
بدأت الوحوش في الظهور في السينما الصامتة قبل الحرب بوقت طويل؛ ففي عام 2»١1١/‏ 
صنعت شركة سيليج بولي سكوب التي مقرها مدينة شيكاجو الأمريكية أول فيلم عن قصة 
الدكتور جيكل والسيد هايد. وفي عام ,.11٠١‏ أخرج جيه سيرل دولي أول فيلم سينمائي 
عن وَحش فرانكنشتاين في حي برونكس بنيويورك لصالح شركة إديسون. ولخشية 


ا 


أفلام الرعب 


إديسون من الاستقبال السلبي للفيلم؛ غيّر من الرسالة الأخلاقية للقصة وقلّل من حدة 
الصفات الأكثر إثارة لوحش ماري شيلي. اتبع ديفيد وارك جريفيث استراتيجية مُمائلة 
عام ١9١5‏ عندما أخرج فيلم «الضمير المنتقم» («ذي أفينجينج كونشانس»» )١151١5‏ 
تشركة ميوتشوال» وكان ميتدًا هل قضة لإدجان آلأن بي لكن بانتقال الضناعة غرمًا إلى 
هوليوودء اتخذ رُؤساء أستديوهات باراماونت ويونفرسال وإم جي إم خطوات جريئثة 
أكثر لصّدم جمهورهم بصور رعب رهيبة وصريحة. كان سيد هذه المرحلة الجديدة هو 
لون تشاني», الملقب ب «الرجل ذو الألف وجه», الذي تخصّّص في تجسيد الشخصيات 
المصابة بتشؤهات جسمانية مروّعة. ولد تشاني لأبوين أصمّينء وأتقن فن البانتوميم 
وهي مهارة مُفيدة في التمثيل في السينما الصامتة. وضعت تجاربه المتقنة مع المكياج 
عابر جديدة للبشاعة والقبح. ومن خلال قيامه بأدوار مثل كوازيمودى في فيلم «أحدب 
نوتردام» («ذا هانشباك أوف نوتردام»» 4 وعازف الأرجن المقنَّع في فيلم «شبح 
الأوبرا»» وهما فيلمان من الأقلام المتقنة التى أنتجتها أستديوهات يونفرسال»: نجح في 
استثارة شفقة واشمتزاز الجمهور في نفس الوقت. يربط ديفيد سكالء في كتابه المتبضّر 
والآسر «عرض الوحش». بين هذه الأفلام والجروح التي تُسبّبها الحرب. ورغم أنه لا 
توجد أي إشارات مباشرة إلى الحرب العلمية الأولى في كلا القصتينء يُشير سكال إلى أن 
موقع الأحداث (باريس) والتشوهات الجسدية (الوجه المشوّه والعرّج) يُمكن النظر إليهما 
كإشارات ضمنية لصدمة الحرب. ”17 


(1) ثلاثينيات القرن العشرين: وحوش يونفرسال الكلاسيكية 


دلوو قنية النيتما الناسفة:ق الكلاككيات مق القرى التقزين آضيد الحو صرت 
رغم أنهم ف الأغلب كانوا يتحدّثون بلهجات أجنبية أو زمجّرات وهمهمات غير مُترابطة. 
وضع أداء بيلا لاجوسي في فيلم «دراكولا» وبوريس كارلوف في فيلمّي «فرانكنشتاين» 
والمكاء' (وذا ماسر 13109) معامة قهيرة (كتجهن اقيم ورالستين القليلة الول مق 
فق كلاسا للا بالنسبة إلى أستديوهات يونفرسال. أت نجاح لون تشاني المبكّر 


في شخصيتّي أحدب نوتردام وشبح الأويرا إلى أن يتشجّع رئيس أستديوهات يونفرسال 
كارل لايملي الابن ويراهن على أن تقديم شخصيات مُرعبة سيجذب جمهورًا كبيرا ويُدرٌ 
عوائد أكبر في شبّاك التذاكر. مات تشاني عام ,157١‏ لكن لايملي عثَّرَ على مواهب جديدة 


واستثمرَّ المال في أفلام باهظة التكلفة مما أطلق ما يُعرف الآن على نطاق واسع بالعصر 
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الذهبي لأفلام الرعب الكلاسيكية. تضمّن ذلك العصر أفلامًا مثل «عروس فرانكنشتاين» 
».)١1955(‏ وداينة دراكولا» ».)١1957(‏ وداين فرانكنشتاين» »)١19579(‏ و«الرجل الذكب» 
(19541). 
تُمثَّل وحوش يونفرسال وأعداؤها معارك نموذجية بين الخير والشر مما يُحِسّد 
المخاوف المستمرة فيما يتعلق بالطبيعة البشرية. يُقدّم فيلم «دراكولا» فان هيلسنج 
بوصفه رجلا عجورًا حكيمًا ورمرًا للمعرفة والمنطق في مواجهة قوى مصّاص الدماء 
الخارقة للطبيعة. يكمّن خطر دراكولا في قوّته العظيمة ومهاراته الخارقة للطبيعة في 
تغيير شكله وقدرته على تحويل البشر إلى مخلوقات شبيهة به؛ لذا عندما يغرس فان 
هيلسنج الوتد الخشبي اقلت الوحون» يمل الأمر انتصارًا للنظام الأخلاقي على الفوضى 
والظلام. على نحى مضادء فإن صاحب المعرفة في فيلم «فرانكنشتاين», ليس حكيمًا أو 
طييًا تمامًا؛ فيصفته عالمّاء يفخر الدكتور فرانكنشتاين يشدة يمهنته والقدرات المحتملة 
لها. وداخل معمل مَفعّم بالتفاغلات الكيميائية والطاقة الكهريائية» يجمع قطعًا من مادة 
جامدة معًا ليصنع منها كاتنًا حيًا. وعندما يبدأ المخلوق في الحركة» يتفاخّر فرانكنشتاين 
قائلا: «الآن أدرك شعورّ أن تكون إلها.» وبنهاية الفيلم» نتعاطّف على الأرجح مع الوحش 
أكثرٌ من الدكتور. يستكشف فيلم «الرجل الذئب» شخصية أخرى نموذجية من الفولكلور 
والخرافة؛ وهو المستذئب الذي يُمكن أن يغير شكله من رجل إلى وحش. فإذا كان وحش 
فرانكنشتاين يستغلٌ خوف البشر من أن يُصبحوا آليّينء فإن المستذئب يُمثَّل الحيوان 
الذي بداخلنا. قَدّم تنويع على القصة فيما سبق في فيلم «الدكتور جيكل والسيد هايد» من 
إنتاج أستديو باراماونت عام 117١‏ ولاحقًا في فيلم لأستديو إم جي إم بنفس العنوان 
عام .١195١‏ وعلى الرغم من ذلكء وفي حالة جيكل وهايدء يبدو أن العلم» وليس الطبيعة؛ 
هو الملوم في التغيير الذي حدث لهوية جيكل. 

من ناحية الأسلوب والفكرة» تدين أفلام الوحوش الخاصة بشركة يونفرسال بشيء 
ما إلى اتجاهات مُستورّدة من الخارج. يُقال إن مخرج فيلم «فرانكنشتاين». جيمس ويلء 
استعنٌ للفيلم بإخراج عدة أفلام تعبيرية من ألمانياء منها «كابينة الدكتور كاليجاري». 
نرى التأثير الألماني في إضاءة الفيلم ذات درجة التباين الشديدة وحركات الوحش المصمّمة 
بأسلوي ميخ بوذوايا التصوير المائلة وتصميم القلعة المعماري الال فيه. هذا الأثر يظهر 
كذلك بنحو أكبر في فيلم «عروس فرانكنشتاين» والذي أخرجه ويل أيضًا. يرى ديفيد 
سكال أثرًا أوروبيًا آخر في أفلام رعب شركة يونفرسال؛ والمتمّل في الأفكار والمشاهد 
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السريالية. بالنسبة إلى سكالء فإن هذه الأفلام تعمل كنوع من «السريالية الشعبوية التي 
تُعيد تريب الجسد البشري والعمليات التي تجري داخله وتقضي غلى الحدود القاصلة 
بين البشر والأنواع البيولوجية الأخرى» وتستجيب بصعوية لتطورات العلم الجديدة وغير 
المفهومة.»”* عندما نضيف حقيقة أن كل هذه القصص جاءت من مصادر أدبية بريطانية» 
وأن العديد من موظفي الأستديوهات كانوا مهاجرينء يتضح أن هوليوود آنذاك: كما 
كانت دائماء ظاهرة عالمية بدرجة ما. 

ريما يكون هذا أحد أسباب أن أفلام الرعب الهوليوودية لم ترُق فقط الأمريكيين بل 
أيضًا الجمهور من جميع أنحاء العالم. كانت كُبريات الأستديوهات تملك ميزانيات كبرى 
لصنع وتوزيع الأفلام بقيّم إنتاجية مرتفعة» لكن القصص التي قرّروا عرضها أحدثت 
صدّى واسعًا. وخلال فترة الكساد الكبير في الثلاثينيات» أتاحت أفلام الوحوش مهريًا 
مرغويًا به من الصراع اليومي للبقاء على قيد الحياة. قال فرانلكين ديلانى روزفيلت» في 
أول خطاب بعد تولّيه رئاسة الولايات المتحدة عام 2١15377‏ عن الخوف مقولة شهيرة هي: 
والقيء الوحية الذي يهن ينا آن حقافه هو الوك كاقاه الزمية التجهولة عي الميررة 
وغير العقلانية التي تشلٌ الجهود المطلوبة لتحويل التقهقر إلى تقدَّم.» أعطّتْ أفلامُ الرعب 
الخوفة انها وعوطة :محاناء :و تعب النطنا وموحه سودي أى كارلوقف و ]طلا سريكة 
علاجية» ربما يُتاح لمرتادي دور السينما التقاط أنفاسهم والعن قدمًا. 


(1) أربعينيات القرن العشرين: الحرب العالمية الثانية وأفلام الرعب النوار 

بعد خطاب روزفيلت بسنوات قليلة»؛ وَاجَهَ العالم صدمات جديدة في شكل حرب عالمية 
جديدة. وجهت أستديوهات هوليوود جزءًا كبيرًا من انتباهها إلى المجهود الحربي منتجة 
أقلامًا دعائية وحربية. لم يُصنَّ خلال فترة الأربعينيات سوى فيلمَي رعب بميزانيات 
غدرة وهنا فك عاك 12 عن فكله «الدعنون سبكل والسيد عاضو إكانة مخدكير: 
يونفرسال لفيلم «شبح الأويرا» )١151(‏ بطولة كلود رينز؛ لكن استمرّت أفلام الرعب ذات 
التكلفة الأنخفضة في العثور على جمهور لها. كانت لشخصية الرجل الذئب شهرة خاصّة 
حيث ظهرت ثلاث مرات خلال الحرب» ريما بسبب أن وحشية الحرب أخرّحّت الوحش 
الكامن داخل الإنسان. على الرغم من ذلكء ويتأمّل الأمرء نجد أن أهمّ أقلام رعبٍ تلك 
الحقبة أنتجتها شركة آر كيه أو. وبين عامّي ١157‏ و21557 أنتجت الشركة تسعة أفلام 
رُعب مُنخفضة التّكلفة صُنعت كلها تحت إشراف المنتج / كاتب السيناريى فال ليوتن. 
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شكل :١5-7‏ يعكس فيلم «البشر القطط» (جاك تورنورء )١1157‏ الإعجاب الشديد للمُنتِج فال 
ليوتن بعلم النفس الفرويدي وجماليات أفلام النوار. 


كان أول هذه الأفلام هو «البشر القطط» («كات بيبول», 25157). والذي أخرجه 
المخرج المولود في فرنسا جاك تورنور. كان «البشر القطط», الذي صنَّع الفيلم في الأساس 
ليُنافس فيلم «الرجل الذئب» لشركة يونفرسالء عنوانًا فقط قبل أن يوجد السيناريى 
الخاص به. كانت المعالجة الأولى للقصة تدور في منطقة البلقان حيث تغزى فرقة من 
الدبابات النازية إحدى القرى. يتحوّل سكان القرية ليلّا إلى قطط عملاقة ويُهاجمون 
النازيّين بينما تهرْب فتاةٌ من القرية إلى نيويورك لكن ما زالت ثُلازمها لعنة الناس الذين 
يتحوّلون إلى قطط. في المعالجة النهائية للفيلم» والمقامة بالكامل في نيويورك» تُصبح 
هذه الفتاة إيريناء البطلة المضطربة للقصة (شكل .)١5-7‏ تلتقي إيرينا رجلا وتقع 
في حبه وتتزوّجه, لكن اعتقادها أنها ستتحول إلى نمر إذا مارسا الحب يجعلها تُبعِدهُ 
عنها باستمرار. تعكس الحّبكة افتتان ليوتن بعلم النفس الفرويدي وتشكُكًا ما تجاه 
مُمارسيه. عندما تلجأ إيرينا إلى طبيب نفسي لمساعدتهاء ينصحها بمواجهة مخاوفها 
بالخضوع لمشاعرها عارضًا نفسّه للتجربة. عند هذه اللحظة تتحوّل إيرينا إلى وحش 
من السّنّوريات وتّمزقه إربًا. تحت إخراج تورنور البارع؛ يتميز الفيلم بالحذق بنحو أكبر 
من قصته. يمنح تورنور انتبامًا أكبر لخلق مناخ مُشْوّق بدلا من عرض صور صريحة. 
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ويّترّك جزء كبير من الرعب لخيال المشاهد. 0 
هل تد تتحوّل إيرينا بالفعل إلى قحا أم هي ضحية ضغط اجتماعي وهو أن تُصبح ما يتو 
الناس منها؟ يتركنا مشهد ليلي مُخيف يبدو أن آثار أقدام نمر تتحوّل فيه إلى آثار حذاء 
امرأة في حيرة من أمرنا. 

كان فيلم تورنور التالي مع ليوتن هى «مشيت مع زومبي» («آي ووكد ويذآ زومبي», 
81 تروي القصة بأسلوب الاسترجاع ممرضة ذهبت إلى جزيرة في الكاريبي لتّعتني 
بزوجة مالك مزرعة مريضة. في إحدى الليالي» تسمع امرأة تصرخ في البرج الْمظلم وتُقابل 
الزوجة وهي تمشي في حالة من الغشية. يكشف المزيدُ من التقكّي أسرارًا شرّيرة. يمارس 
عمال المزرعة المنحدرون من نسل عبيدٍ أفارقة سحرّ الفودو في التلال. هناك تلميحات إلى 
الغيرة والتلاعغب والخيانة وريما الجنون داخل عائلة مالك المزرعة» ويعوص الممرّضة أكثر 


َ 


داخل القصة تكتشف ارتباطات عاطفية. هذه العناصر القوطية - حبكة معقدة؛ وراى 
ترد القسة ونون خارقة للطبيعة» ومنزل مسكون بأشباح أفراد العائلة» وإشارات إلى 
جوواك كير كوه ١‏ تمنّح الفيلم سمةً أدبية ويُصبح عرضة لتفستراة معتدة. 
هل سحرٌ الفودى حقيقي أم هو غطاءً ذكي لدّوافع وطرّق أكثر تقليدية؟ هل مرض 
الزوجة جسدي أم لجن م جزء من موامّرة شرّيرة؟ هل يُمكن تفسير القصة من خلال 
علم النفس الفرويدي بوصفه تَعبِيرًا عن الرغبات المكبوحة ودوافع اللاوعي؟ هل هو نقد 
للنظام الاقتصادي الذي مُحَولالْعَمَال إل عون للح قله مميّزة؟ ما الذي يقوله الفيلم 
عن أدوار النساء بوصفهن راعيات وزوجات وأمّهات وعشيقات؟”! 
يُمكن فهم أفلام ليوتن/ تورنور أكثر إذا نْظِر إليها في سياق اتجاهٍ أكبر معروف بوجه 
عام باسم «أفلام النوار» أو «الأفلام السوداوية». استخدم النقاد الفرنسيون هذا المصطلح 
لأول مرة لوصفٍ بعض أفلام هوليوود في الأربعينيات والخمسينيات التي لاحظوا أن ثمة 
أنماطًا' مهنة درمط: ميدواء'كمظلك” طلكالأفلكي الك كان تحطيا أفلكم تعريمة طايه 
قاتمًا (تصوير أبيض وأسود قويء وإضاءة خافتة تُلقي بظلال طويلة» ومشاهد ليلية 
خافتة الإضاءة وغاليًا ما تكون في المطر) لتّتماشى مع النظرة التشاؤمية إلى الحياة. عادة ما 
تقد أأحرات هذه الأفلقق بأنلوب الاستزحاع».ويرويها صو آحد الشخضياف وتتكقف 
كلزيه كاعر متافة مرق السيكات القرعية الممقزة تُسانه ووانا التصووين القرينة ولقطات 
وجهات النظر المجفلة» المقتبسَتان من التعبيرية الألمانية» في خَّلقَ إحساس بالارتباك والقلّق. 
عادة ما ذكون الشخصية الأدئوية الأساسية في فيلم النوّار امرأة لَعوب؛ مغوية ولا يُوكّق 
بهاء مما يُضيف عاملًا شهوانيًا فرعيًا إلى القصة. 
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بالنظر إلى أفلام النوار تاريخيًاء فإن السمات الأسلوبية والفكريّة لها يُمكن اعتبارها 
قدا دعن المترى السو الادريي .الاج قطنا نهرب نحت برا سالط جردو 

من أورويا وقد تركت التجرية فيهم ندويًا. لقد جلبوا معهم رؤية أكثر اتشاؤمًا للحياة 
وتشككًا أخلاقيًا؛ لم تعُد الحياة تبدى بسيطة كما كانت من قبل. كذلك فإنَّ النساء أصبح 
تنكو إلكون عن نس مخظفة. :قولثت الساف المريكيات وطاف كان الرحال تشدلوتها 
فيما مضى وهو تهديد للذات الذكورية والسّيطرة الذكورية في سوق العمل. وما الذي 
كاك شفعله تجد يي السناء والشنييات ف الحدل يسنا از لهال هري هذ الشكوه 
والحخاوف ده موضوعات أفلام مثل «الخانن القطط» و«مشيت مع زومبي» وهو 
مثال آخَّر لكيفيّة عكس أفلام الرُعب المخاوف المعاصرة. وبنهاية العقد. صنع نوعٌ جديد 
من الحروب أنواًا جديدة من المخاوف والوحوش. 


(6) خمسينيات القرن العشرين: أفلام المخلوقات والحرب الباردة 


دخَّلَّ الأمريكيُون عقد الخمسينيات بآمال مُتجدّدة في سلام دائم, لكن لم يمر وقتّ طويل 
قبل أن تتحطًّم هذه الأوهام. بدأ العقدُ بصراع مرير في كوريا وانتهى بآخر في فيتنام. 
كان هناك قوّتان عُظمّيان وأيديولجيّتان ن تتنافسان عالميًا في إذكاء العّداوات. إن ما جِعّل 
الحرب الباردة مُختلفة عن الأشكال الأخرى من الحروب - وكان هناك العديد من أماكن 
الصراعات حول العالم حكان النيهدية الرهي للقادة النوونة كاق كل عزة الولامات المحضة 
والاتسان الفنوسيض ينك ما وكفي هن الكسلعة الذوو نه لكيهرالكدكن كهدة مزات: 
وبينما أراد القليل من الناس مواجّهة مخاوفهم من الأسلحة النووية بشكلٍ مباشرء 
تدفّق الناس أفواجًا لمشاهدة ديناصور عملاق يدمر مانهاتن في فيلم «الوحش القادم من 
عمق عشرين ألف قامة» («ذا بيست فروم توينتي ثاوساند فاثومز». )١157‏ وأخطبوط 
عملاق يُهاجم سان ف تبسر قي فيلم مكاة من تحت بلع البجر»: (دإك كيم قروم 
بينيث ذا سي»» 115). إن الرسائل اللاشعورية التي تضمّنتها هذه الأفلام لم تكن بعيدة 
أبدًا عن السّطح. كان كلا المخلوقٌين نتاجًا فرعا للتَّجاربٍ الذرية وقّضي عليهما في النهاية 
بالأفلطة انوي وخلال عقد الخمسينيات بالكاملء لعسوون الكعيو أبذا مق مقاكدة 
هذه الوحوش المتحوّرة وظلَّت هوليوود تُنتجها. فتعرّضت المدن الأمريكية لهجمات مُستمرة 
من النمل العملاق (دهُم!» («ذيم!» ))١104‏ والعٌناكب الهائلة («الرتيلاء» («تارانتولا»» 
04 ) والقشريات المفرطة في النمى («هجوم وحوش السلطعون» («أتاك أوف ذا كراب 
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موتتكتزن + /15519)): حلت هذه الخلوقات العملاقة غير العاقلة محل الوحؤوس الكلاسيكية 
القاصة بالكلاقينيات القن يدت الآن عتيقة وضشيلة بالمقارنة: وفعت هده الخلومات نطاق 
الزّعي ادهل عانم الخيال العلمي؛ حيث لا يتعرّض الناس فقط للخطر بل مدن كاملة. 

كما تعرّض كوكب الأرض نفسه للخطر في سلسلة من قصص الغزو والتي وحوشها 
عبارة عن غُزاة فضائَيّينَ من كوكب المريخ الأحمر وأماكن انطلاق أخرى خارج الأرض. 
أحد أهم هذه الأفلام هى «غزى خاطفي الأجساد» («إنفيجن أوف ذا بودي سناتشرز»». 
1557). والذي. يُنظر إليه بوجه غام كمجان عن :صراعات الحرب الباودة.ما:يجعل هذا 
الفيلم مُثيرًا للخوف بشكلٍ كبير هو أن الكُزاة الفضاكيين يبدون كاليشر تمامًا: باستبدال 
نسخ مُتقنة من جنسهم بالأصدقاء والجيران ولخااكو لكيه لحطط النساكرن للعيطر: 
على العالم. أحد المشاهد الجديرة بالذّكر هو عندما تتحوّل إحدى الشخصيات الرئيسية 
للفيلم إلى كائن فضائي وهي في أحضان رفيقها الذي يندفع في الشارع صارخًا في سائقي 
السيارات والجمهور قائلًا: «إنهم يسعون وراءكم. إنهم يسعون وراءنا جميعًا ... إنهم 
هنا بالفعل! أنتم التالون!» يُفسّر بعض المشاهدين الذين رأوا الفيلم على أنه تحذير من 
خطر الشيوعيين محذَّرين من كيف أن الامتثال على الطريقة السوفيتية يُحوّل البشر إلى 
آليّين لا يُفّرون. يراه آخرون إدانة للمكارثية مُصِوّرًا أتباع السيناتور جوزيف مكارثي 
ككائنات مُستنسَّخة لا عقل لها فقدت فرديّتها بسبب الامتثال السياسي. على أيٌّ حالء 
يُوضْح أسلوب دون سيجل الإخراجي الغامض أيديولوجيًا كيف أن أفلام الرعب غدّت 
جُنون الارتياب الُْميِّزْ لذلك العصر. 

لم يقتصر تناؤل الحرب الباردة والمخاوف المرتبطة بها على أفلام هوليوود فقط؛ 
ففي عام ١105‏ وبعد مرور عام على إطلاق وارنر برذارز لفيلم «الوحش القادم من 
عمق عشرين ألف قامة» وإعادة إصدار أستديوهات آر كيه أو لفيلم «كينج كونج»», 
أطلّقت أستديوهات توهو اليابانية الوحش جودزيلا في فيلمها «جودزيلا» (1155). كان 
الديناصور الذي يبلغ طوله 5٠١‏ قدم والذي استيقظ من سُباته منذ ما قبل التاريخ 
في المحيط بسبب الإشعاع الذري إشارة واضحة كَخاطر الماضي والحاضر (انظر شكل 
.)١12-‏ بالنسبة إلى الجمهور الياباني» كانت مخاطر الوحوش التي صنعتها الأسلحة 
النووية ملموسة وحقيقية على نحى خاص. لم يمرٌ الجمهور الياباني فقط بصدمة 
هيروشيما وناجازاكي بشكل مباشر عام 215544 بل شهدوا أيضًا في رعب وعجز تفجير 
الولايات المتحدة لأول قنبلة هيدروجينية لها على جزيرة قرب اليابان عام 11517. أثبتت 
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شكل :١5-”‏ فيلم «جودزيلا» (إيشيرى هونداء :)١155‏ يُثير وحش اليابان الذي نهض من 
الأعماق التهديدَ العالّمى للإيادة النووية خلال الحرب الباردة. 


القفلة أنها أقوى يكثير مما كان متوقكًا ناشرةً الحطام والسقم في جميع أنحاء المنطقة 
وشملّت سفينة صيد يابانية في نطاقها المهلك. هذا النوع الفرعي لأفلام الوحوش غير 
البشرية على وجه التحديد, والمعروف في اليابان باسم «كايجى إيجاء, أقرب للخيال العلمي 
منه إلى الرعب. هناك تقليد ياباني آخر خاص بقصص الأشباح أو «الكايدان» والذي يشبه 
على نحو أكبر القصص القوطية البريطانية والأفلام الكلاسيكية الخاصة بيونفرسال في 
الثلاثينيات. تقوم هذه القصص في الأساس على حكايات تحذيرية بوذية تقعٌ أحدائها في 
اليابان الإقطاعية القديمة» وتروي حكايات أشباح مضطربة: أو «اليوريه»؛ وعادةً ما يكن 
نساءً يعدن م٠‏ من اموت للانتقاع سبي مظلمة أو لإيقاء حاجة غير مُشبّعة قبل أن يعبرنّ إلى 
العالم الآخر. في فيلم «أوجيتسو» (الذي يُعرّف أيضًا باسم «حكايات أوجيتسو», 11017), 
اتوي سر جنياة صا فحان هن زوجت ازتبق ملام الذي تتركّز على ذاته فقط 
ويتضح أنها شبح مُميت. وفي فيلم «قصة أشباح يوتسويا» («ذا جوست ستوري أوف 
يوتسويا». )١1155‏ والمقتيّس من إحدى مسرحيات الكابوكي, يُطارد شبح زوجة مقتولة 
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زوجّها فارس الساموراي الطموح الخبيث. مثل هذه الأفلام تُركّز على المخاوف بسيب 
الرجال الخائنين الشاردين في طموحهم: كما أنها تَجِسَّد أخطار العنف المسلّح. يدور 
كلا الفيلمَينَ في زمن الحرب حيث كانت النساء يعانين من الطموح العسكري لأزواجهن. 
تظهّر هذه الفكرة كذلك بصورة أكبر في فيلم «أونيبابا» (1515) مع وجود إشارات رمزية 
إلى كارثة هيروشيما. بطلتا الفيلم هما زوجة وأم رجل فقد في إحدى المعارك. ولكي تظلًا 
على قيد الحياة في البلاد التي مرَّقَنْهها الحرب تلجآن إلى اصطياد الجنود المصابين وبيع 
دروعهم من أجل شراء الطعام. ذات يوم يأسر الأم ساموراي يرتدي قناع شيطان. تقوده 
المرأة» المذعورة لكن واسعة الحيلة» إلى حافة خُفرة ضخمة مليئة بعظام ضحاياها؛ حيث 
يقع فيها ليّلقى حتقه. لاحقّاء عندما ترتدي القناع لإخافة زوجة ابنها يمتزج بجلدها 
بحيث عندما يال في النهاية ينكشف عن وجه مشوّه بصورة بشعة. تستدعي تشوّهات 
ونعهنيا للأاهان عدم العا العتيلة الذيكة هام 1428 (اسطلهم اقرع كميدق شوفيق 
شكل الندوب من صور لضحايا الإشعاع) بنفس القدر الذي تستدعي به الحفرة المليئة 
بالعظام شكل الفوّهة التي تركتها القنبلة الذرية في هيروشيما. بهذه الطريقة: يُعيد فيلم 
«أونيبابا إحياءً أشباح الحرب العالمية الثانية وتاريخ اليابان العسكري الطويل. 
كما رأينا مع مصّاصي الدماء؛ فإن الصين لها تقليدُها الخاصٌ بالأشباح المضطرية. 
ظهرت الأرواح الخارقة للطبيعة في الأفلام الصينية منذ زمن قديم يرجع إلى ثلاثينيات 
القرن العشرين. عندما طرد ضناع السينما من وطنهم الأمء في البداية بواسظة نظام 
تشانج كاي شيك اليميني ثم حكومة ماو تسي تونج اليسارية» نقلوا تلك الأشباح إلى 
هونج كونج؛ حيث تحدّنَّت الماندارين والكانتونية من أجل جمهور إقليمي. مرّجَت هونج 
كونج, والتي كانت داتمًا ثقافة تقف في مُفترّق الطّرق؛ بين عناصر من فولكلور الأشباح 
الصّيني والقصص القوطية وأجناس أدبية أخرى لإنتاج أفلام رُعب مهجّنة للاستهلاك 
المحلي والتصديو كان فيلما «قصة حزينة لخادمة» («آ ميدز بيتر ستوري»: 2.)١15559‏ 
والذي صدر بالماندارين و«شبح سيدة البيت القديم» («جوست وومان أوف ذي أولد 
مانشن», )١159‏ والذي صدر بالكانتونية؛ من الأفلام المفضّلة والتي أظهرت أن أشهر 
الأرواح المنتقمة غالبًا ما تكون لنساء. 
في إنجلتراء وصلّت أستديوهات هامر لأقصى قدرتها بمنتصف الخمسينيات. أسّس 
يليام هايندسء وهو مُمثَل كوميدي ورجل أعمالء الشركة باسم هامر بردوكشنز عام 
مستخدمًا اسمه الفني» ويل هامر. ويعد إنتاج بضعة أفلام, أفلسّت أستديوهات 
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هامرء لكن ابن هايندسء أنتوني» وشريكه. جيمس كاريراسء أعادا إحياءها من جديدء 
متكمن هده كا من بوالأقلكم الشريفة الدع المففضة الحوية الرخصة النعدة 
لإشباع الحاجة إلى الأفلام المحلية بعد انتهاء الحرب. دخل هايندس وكاريراس عالم الرعب 
والخيال العلمي لأول مرة بمسلسل تلفزيونيء وهو «تجربة كواترماس» («ذا كواترماس 
إيكسبرمنت», 15107). والذي تحوّل بعد عامين فقط إلى فيلم سينمائي بنفس العنوان 
عام ١155‏ لكن بكتابة كلمة تجرية الإنجليزية 306111226121 بدلا من ]2ع0تت دود 
كاستغلال للتقييم البريطاني الجديد لأفلام الرعب بتقييم «إكس». والذي يدل على أن 
الفيلع الكيان فقط: تحقق القيلم:نخاحا. أضدرت هآمن ف الأعواخ القليلة التالية خلاكة أفلكم 
كُبرى للوحوش بشكل مُتتالٍ وسريع: «لعنة فرانكنشتاين» («ذا كرس أوف فرانكنشتاين»» 
51 ) ودرعب دراكولا» )١15508(‏ و«المومياء» .)١1159(‏ من ناحيةء بدت هذه الأفلام 
كسرقة لأفكار الأفلام الكلاسيكية لشركة يونفرسال في الثلاثينيات» لكن من ناحية أخرى, 
كانت بريطانيا تستعيد تراثها الأدبى. لتّوسعة الفارق بين أفلامهم وأفلام يونفرسال؛ 
زه النتكونق المدووفات مان قد حمدوي الخفة ق أفاكدهم حنيعين إزوا كا هارع 
وكميات غير مسبوقة من الدماء. كما قدموا كذلك مواهب إخراجية مثل ترينس فيشر 
ومُمثَلين جديدين وهما بيتر كوشينج وكريستوفر ليء واللذان أضاف أداؤهما التمثيلي 
الرفيع نوكًا من الحذكة المثيرة للخوف لأدوار تقليدية. 

كان من الواضح أن هامر خرّبّت على الوتر الحساس وأثارت موجات ضخمة من رد 
الفعل عبر المحيط الأطلسيء مما آلهمَ صُناع أفلام أمريكيّين مثل روجر كورمان وويليام 
كاسل وهيرمان كوهين لصّنع أفلام رعب بميزانيات مُنخفضة وعوائد مُرتفعة. بدأ كورمان, 
والذي كان يُعرّف باسم «ملك أفلام الدرجة الثانية»» في إنتاج محاكات ذاتية ساخرة مُروّعة 
من أفلام الرعب؛ مثل «دلى من الدماء» («آ باكيت أوف بلود». )١154‏ «متجر الرعب 
الصغير» («ذا ليتل شوب أوف هورورز», 1910). عملت مواقع التصوير المحمومة 
لكورمان كمُعسكرات إعدادٍ لسلسلة طويلة من مخرجي الصف الأول؛ وفيهم فرانسيس 
فورد كويولاء ومارتن سكورسيزيء ورون هواردء وييتر بوجدانوفيتشء وجوناثان ديمي» 
وجون سايلزء وجيمس كاميرون. كرّس ويليام كاسلء والذي كان مخرجًا من الدرجة 
الأولى بموهبة في استخدام الحيل والمؤثَّراتء المزِيد من الانتباه على الجمهور بدلًا من الفيلم 
ذاته. خلال عروض فيلم «منزل على تل مسكون» («هاوس أون هونتد هيل»» 1559)., 
كانت تنطفئ الشاشة ويطفو هيكلٌ عظميٌ مضيء فوق الجمهور بواسطة سلك. ومن 


501 


أفلام الرعب 


أجل عرض فيلم «الواخز» («ذا تينجلر»ء 1505). أوصل بعض المقاعد بأسلاك لتهترٌ 
أثناء نهاية الفيلم المثيرة للقشعريرة. بِمُضيٌّ عقد الخمسينيات قَدماء زاد نمى سوق أفلام 
الرعب الرخيصة وخاصة بين الشباب من مُرتادي دور العرض. وبحلول عام /155؛ كان 
حوالي ثلاثة أرباع الجمهور تتراوّح أعمارهم ما بين الثانية عشرة والخامسة والعشرين."” 
وباستشعاره لهذاء كان الْمنتِج هيرمان كوهين يأتي بعناوين لأفلامه قبل حتى أن يكون 
لها أي قصص. صدر فيلماه «كنتٌ مذءويًا مُراهقَاه («آي وازأ تينيج ويروولف») و«كنث 
فرانكنشتاين مراهقًاء («آي واز أ تينيج فرانكنشتاين», )١1151/‏ بواسطة شركة أمريكان 
إنترناشونال بيكتشرزء وهي نفس الأستديو الذي موّل أفلام روجر كورمان. 

كانت أنواع الرُعب السينمائية الفرعية قادرة على صُنع العائد المادي باستهداف 
نيراف مد انقاهن امور كاد سوه الم رافق من الأتباع المخلصين. أحد 
أكثر التنويعات الغريبة جاءت من جنوب الحدود الأمريكية؛ وهى فيلم رعب المصارعة 
المكسيكي. كانت المكسيك تصنع أفلام رعب منذ الثلاثينيات على الرغم من أن أفلام 
الغرف الأمررك والمباودزاها عات :هاه أككن شهرة مقها ركن 3 المتسقيات :كشوت 
الله كرض التلفؤيوق سنارف الْخترن المسكاة بالليفها لدترى أ القال الخو هذا 
الأسلوب الحر من المصارعة؛ كان المصارعون ينتجلون شخصيات مفعمة بالحياة ويرتدون 
أقنعة ويبتكرون حبكات معقّدة التفاصيل عن الطيب والشرس والقبيح» وهذا يشبه إلى 
حد كبير ما يفعلونه الآن في الولايات المتحدة. لم يستمرٌ الأمر طويلًا حتى انتقلّت هذه 
العروض إلى شاشة السينما؛ ففي عام ١1551‏ وهى نفس العام الذي صنع فيه فرناندو 
مينديز فيلم «مصّاص الدماء» («إل فامبريو»), أخرج فيلمًا آخر وهى «خاطف الجسد» 
(«ذا بودي سناتشر»)» والذي يزرع فيه طبيب مجنون 3 غوريلا في رأس مصارع مقدّع. 
وخلال ستة أعوام. صنع مينديز ثمانية أفلام رعب أخرى ناجحة» وأصبح نوع اللوتشا 
ليبري عنصرًا أساسيًا في صناعة أفلام الرعب. هذا مثال آخر على التهجين العالمي؛ وهى 
مزج متعمّد بين الثقافة المحلية (مُصارعون مقنَّعونء وأهرامات الماياء ومومياوات الأزتك) 
ومكوّنات أجنبية (علماء مجانين» ومصّاصو دماءء ومذءوبون) يستهدف السوق العالمية. 
بالإضافة إلى أفلام الفنتازياء فإن هذه الأنواع السينمائية الفرعية المكسيكية التي تنتمي 
لسينما الاستغلال - وهي جموهة ته الافلحي زات الوزافية التسفضة::ويكون فلفيا 
الرئيسي هو الربح المادي ولا شيء آخر - كانت تُمثَّل نحى ٠١‏ بالمائة من إنتاج البلاد 
السينمائي» وهو نصيب الأسد من سينما أمريكا اللاتينية التجارية التي كانت تستوردها 
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الولايات المتحدة.'” صنع رائد أعمال أمريكي يُسمى كيه جوردون موراي ثروة صغيرة 
من إعادة دبلجة ومونتاج هذه الأفلام لصالح شركة أمريكان إنترناشونال بيكتشرز. 
ولجعل هذه الأفلام أكثر استساغةٌ لدى مُعجّبيها من الأمريكيّين» أضاف موسيقى الروك 
آند الرول لَشاهد القتال وأزال القليل من التراث المكسيكي. وكما هو الحال مع أفلام 
الوحوش اليابانية» يُمكن لم الكثير عن الافتراضات والهوية الثقافية بالمقارنة بين نسَخْ 
موراع والسخ الأصلية: 


(9) ستينيات القرن العشرين: مختلو العقل والزومبي 

والحقوق المدنية وفيتنام 
في أول أعوام العقد التالي» ظهرت ثلاثة أفلام مهمّة في الطرف الآخر لنطاق الأفلام 
الرفيعة المستوى / الوضيعة المستوى؛ وهي: «عينان بلا وجه» لجورج فرانجى في فرنساء 
و«مختلس النظر» لمايكل باول في إنجلتراء و«مختل العقل» لألفريد هيتشكوك في الولايات 
المتحدة. يُصوّر كل فيلم قاتلا يُعاني من خلل نفسي بصورة أكثر واقعية بطريقة مُثيرة 
للقشعريرة من ناحية الأسلوب» وبإتقان فني بشكلٍ متعمّد يفوق أفلام الرعب الترفيهية 
اللصايقة. ركم 'هذة افلكم مكا من كانة يحدة االوفن لأفانى. عوردة: واسك تايف 
لنوع سينمائي فرعي جديد وهو أفلام التقطيع. 

ولد فرانجى عام ١1١7‏ ونشأ وهى يشاهد السينما الصامتة وعاصر حربَين عالميتين. 
ورغم انغماسه في الصور الخيالية للحركة السريالية الفرنسية, كان أول أفلامه فيلمًا 
وثائقياء هى «دم الوحوش» («ذا بلود أوف بيستس», 115/8). والذي يستكشف عالّم 
العمل داخل مجزر في باريسء: ويتضمّن لقطات صادمة للحيوانات المذبوحة. كان فيلم 
«عينان بلا وجه» فيلمًا خياليًا من نوع الرعب والإثارة» ويحكي قصة جرّاح يزيل أوجه 
متحاناة لننة نوكه ايكذه الى مودق إحدى الحوايك فق لحن أككر مقاهد الفيلم عنقا 
وترويعًاء يُقطّع وجهًا من اللحم من فتاة صغيرة وهي حية: تاركًا فقط فتحات لفمها 
وعينيها (شكل .)١5-1٠‏ ما يجعل المشهد والفيلم بكامله مروّعًا بصورة كبيرة هو أسلوب 
فرانجو الوثائقي الْمُمنهُج في تناول هذه الفكرة الشنيعة. إن تركيزه الشديد على العينّين 
يُمشَلَ هجومًا على العلم الحديث وتوبيخًا للجمهور. إن سعي الطبيب الانفعالي وراء إجراء 
التجارب الطبية ومجموعة الكلاب الشّرسة التي يمتلكها يجعلانه أكثر إثارةً للاشمتزاز 
بربطه بألمانيا النازية. كان فرانجىء بصفته حِرَفيًا تجاريًا بنفس قدر كونه فنانًا موهوبّاء 
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شكل ؟-5١:‏ يعد فيلم «عينان بلا وجه» (جورج فرانجوء )١157١‏ إسهامًا فرنسيًا للواقعية 
الوثاتقية وأفلام القاتل الذي يعاني من خلل نفسي. 


مُدركًا بشكلٍ كبير للطلب الجديد على أفلام الرعب الأوروبية. يُبرز أحد تعليقاته التحديات 
المتعلقة بإمتاع جمهور من جنسيات مختلفة في آن واحد: «عندما صنعثٌ «عينان بلا 
وجه». قيل لي: لا تعرض أي إهانات للمقدّّسات بسبب السوق الإسبانية» ولا تضع أي 
مشاهد عري بسبب السوق الإيطالية» ولا تُظهر أي دماء بسبب السوق الفرنسية؛ أو أي 
حيوانات معذبة بسبب السوق الإنجليزية. وكان من الْمُفترّض أنني أصنع فيلم رعب!/2* 

كذلك فإن فيلم «مختلس النظر» لمايكل باول يلمّح إلى مُتعة اختلاس النظر الباعثة 
على الشعور بالذنب لدى الجمهور. هذه المرة تنتمي العيون لكل من الضحايا والقاتلء 
وهى مصور سينمائي شاب مُضطرب إلى حدّ بعيد اعتاد تصوير ضَحاياه من الإناث قبل 
مُهاجمتهنّ. يُعرّض العديد من مشاهد الفيلم من خلال عدسة كاميرا البطل حتى تشاهد 
مع القاتل ضحاياه المرعوبات وهنَّ يلين حتفَهُن. وكما في فيلم «عينان بلا وجه», فإن 
أسلوب باول الوثائقيء بالإضافة إلى إنسانية البطل المعيبة» هما ما يجعل الفيلم مخيفا 
بدرجة كبيرة. استنكرّت الضصحافة القيلم وانتقت :مسيزة ياول السينمافية الراقعة فعليًا. 


كان يُمكن للمجتمع البريطاني تقبّل أفلام هامر القوطية كتسلية لا ضرر منهاء لكنه 


لا 
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لم يكن مستعدًا بعدُ لتقيّل واقعية باول الشديدة» وتصويره المتعاطف لوحش مُختلٌ 

بقي لهيتشكوكء والمعروف ب «أستاذ التشويق». مهمّة انتزاع إعجاب كلَّ من النقّاد 
رفيعي الثقافة والجمهور العادي على حدَّ سواء. صدر فيلم «مختل العقل» باعتباره فيلم 
إكازة لااقيلم رهت: أحد اعذو هتنا صن الإكازة مفاهاة ف القدلم هو مؤت تدده افيف نم 
قبل انتصاف الفيلم. ولإجبار الجمهور على الحضور مبكُرًاء أصدر هيتشكوك أوامره لدور 
العرض بألا يُدخلوا أحدًا بعد بدء الفيلم. شكّل مُرتادى السينما طوابير طويلة للدخول 
قبل إغلاق الأبواب. ويتأمّل فيلم «مختل العقل» نجد أنه يُعتّبر نقطة محورية فاصلة بين 
الرعب الكلاسيكي والحديثء والنموذج المبدئي لأفلام التقطيع الأمريكية بمواقع أحداثها 
الداخلية المعاصرة ورؤيتها المتعلّقة بالتحليل النفسي للجنون والأفكار الأخلاقية الضمنية 
التي تربط الغريزة الجنسية بالموت. يبدو بطل الفيلم نورمان بايتس شخصًا عاديا 
وربما شخضا:اتطوائيًا تجباثاه حتى درك آنه مسكون بشخصية: والدته ودوافع مكيوتة 
وإحساس بالذنب دافع للقتلء إن لم يكن بروح خارقة للطبيعة. وضع مشهد الاغتسال 
الشهير معايير جديدة للمُونتاج والصوت والعنف الواقعي. لا يُمكن لأي شخص يشاهد 
ثلاث دقائق من طعنات السكين واللحم العاري أن ينسى الزخم الْمُثير للذهول للقطات 
المقرّبة وزوايا التصوير الُتنقّلة (يضم المشهد خمسين قَطعًا بالكاميرا إجمالًا) والموسيقى 
التصويرية الصارخة ودوامة المياه الملوّثة بالدماء التي تهبط في حركة دائرية في مصرف 
المياه ثم تتلاشى تدريجيًا داخل صورة تدور لعين الضحية المفتوحة. يمد هيتشكوك, 
مثل فرانجى وباول؛ يده خلال الشاشة مهاجمًا أكثر المواضع حساسية لدى المشاهد وهو 
العصب البصري. 

شهدت ستينيات القرن العشرين ظهور مخلوق آخر خطير؛ ألا وهو: الطفل الشيطان؛ 
ففي عام .157١‏ صنع المخرج البريطاني جاك كلايتون فيلم «الأبرياء» («ذي إيونسينتس») 
المقتبس من رواية هذري جيمس القصيرة «دورة اللولب». أشار الأصل الأدبي إلى مصدر 
فيلم كلايتون وإخراجه للفيلم بالأبيض والأسود إلى بدء الابتعاد عن أفلام هامر المُبهرّجة 
ذات الألوان الصارخة. وفي الوقت الذي من الممكن فيه النظر إلى الفيلم كحكاية خارقة 
للطبيعة عن مجموعة من الأطفال الأبرياء الممسوسين بأشباح غاضبة؛ هناك تفسير نفسي 
آخر منطقي تمامًا ولا يقل إثارة للرعب عن الأول؛ فالعواطف التقليدية التي تخرج عن 
نطاق التحكّم وتتسبّب في فقدان العقل يُمكن أن تكون مهدّدة - ومُهلكة - بنفس 
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القدر الذي تكون عليه الأشباح الخفيّة. بدأ الأطفال المرعبون والأشرار في الظهور في أفلام 
مثل «طفل روزماري» («روزماريز بيبي»» )١1974‏ و«طارد الأرواح الشريرة» (191/75) 
مما دقع بعضّ المؤرّخين السينمائيين للربط بين هذا الاتجاه والقلق الناتج عن الإجهاض 
وحبوب منع الحمل التي ظهرت لأول عام .157٠0‏ 

ظل مخرجو أفلام الرعب يبتكرون وحوشًا جديدة أو يُحْيون وحوشًا قديمة لتّجسيد 
المخاوف المعاصرة؛ ففي عام ,١157/‏ أحدث جورج روميرو ثورةً في سينما الرعب بفيلم 
«ليلة الموتى الأحياء». يهجم زومبي روميرو جماعات لا أفرادًا. كما أن ما يدفعهم ليس 
الجنون أو الانتقام» بل دافع غير مُبرّر لالتهام اللحم البشري. وبشكلٍ مضادٌ لوحوش 
الماضي ذوي الكاريزماء فإن الزومبي ناس عاديُون يرتدون ملابس المنزل أو العمل 
وأحيانًا يكونون من دون ملابسء لكنَّهم يندفعون للأمام كإحدى قوى الطبيعة. ويما أن 
عضة واحدة من أي زومبي تحؤّل الرجل أو المرأة أو الطفل إلى واحد منهم, فإن أفلام 
الزومبي تُعذي جنون الارتياب الخاص بالعدوى. بصورة تُشبه أفلام غزى الفضائيين 
في الخمسينيات. لكن في عام 151/8ء كانت أمريكا تواجه مشكلات أكثر إلحاحًا من 
الحرب الباردة. بدأت الجبهة الوطنية لتحرير جنوب فيتنام المعروفة باسم «فيت كونج» 
بشن هجوم «تيت» في شهر يناير» وكان بإمكان الأمريكيّين مُشامّدة العدقٌ على شاشات 
التلف زوين وشو وتق ا ممق لوة ننه تو نكال الولوى واكك الشلافاق التتص بره مجه 
غرض قانونالحقوق المدنية أنام الكوتجرس'اتسم :ذلك العام اعمال الشكت فق اللدن 
واغتيالات الساسة مثل رويرت كينيدي ومارتن لوثر كينج الابن. تُشكّل هذه الأحداث 
خلفية تاريخية لفيلم روميرى. وبتقديم روميرو للزُومبي كقطيع لا يُمكن إيقافه» وجعله 
شخصيات الفيلم يتصارعون فيما بينهم» وعرضه لهجوم انتقامي على رجل أسودء شجّع 
جمهوره لصّنع روابط بين الفيلم والأحداث الجارية. يُلمّح فيلمّه التالي عن الزومبي «فجر 
الموتى» («دون أوف ذا ديد»» 1117) إلى روابط إضافية للنزعة الاستهلاكية عندما تختبئ 
الشخصيات الرئيسية في مركز تجاري. 

في تلك الأثناءء شعرت صناعة السينما نفسها بالتهديد؛ فيين عامّى ١55/8‏ و1534: 
خسرت هوليوود ثلاثة أرباع جمهورها بسبب تشريعات أَدّت إلى إفلاس بعض الأمتديوفات 
وانتشار التلفزيون والأشكال المنافسة من الترفيه في الهواء الطّلق. كانت حيل ويليام كاسل 
وأفلام رعب المراهقين الخاصة بشركة أمريكان إنترناشونال بيكتشرز ومجلات المعجّبين 
مثل «الوحوش الشهيرة لعالم الأفلام» جميعها جزءًا من مجهودات احتذاب حشود 
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المشاهدين وإعادتهم مرةٌ أخرى إلى دور العرض: بأنقسام عامة جمهور المشاهدين إلى 
أسواق متخصّصة: تبنت جمعية الفيلم الأمريكي نظام تقييم جديد يُصدّف الأفلام إلى فكات 
عمرية مختلفة بدلا من الحكم عليها بشكلٍ كلي. استمرٌّ كاسل وكوهين وكورمان في صنع 
أفلام رعب مثيرة. واستمر كيه جوردون موراي في إنتاج أفلام الاستغلال المكسيكية المربحة 
خاصته. وفي بريطانياء أصدرت أستديوهات هامر المزيد من الأجزاء من فيلمّى «دراكولا» 
ودفرانكنشتاين»: بالإضافة إلى أفلام المومياوات والإثارة النفسية. وأنتجت اليابان أجزاءً 
تالية لأفلام مثل «موذرا» و«أونيبايا». كما أضافّت دول مثل بولندا وروسيا وألمانيا الغريية 
والسويد والبرازيل رؤيتها الخاصة لأفلام الرعب. 

بدأ أحد أكثر التطؤّرات أصالة بالنسبة إلى أقلام الرعب في هذا العقد في إيطالياء 
موطن جحيم دانتي ولوحة «الحساب الأخير» لميكيلانجلو وغيرها من الرؤى المفصّلة 
اللصدية) قفن نغام 4501 حقق طاووي يافا تكله دولك بنيلم :وبلذك ساكذا يه :(«الاحد 
الأسود :)ومو من أفلام:.خصاصي «الدماء لقنن ينض كن من «قظلة اقضبيرة الاين 
الروسي نيكولاي جوجول بعنوان «في». كان «الأحد الأسود» يتَّسم بالمظهر الحديثء 
وأسلوبه الصادم, والتبادل بين عرض الشاعرية التعبيرية وعذف الجران جنيولء وتلاه 
جزءٌ آخر وهو «السيت الأسود» («يلاك ساباث», )١1137‏ والُقتيّس من حكاية للأديب 
الروسي ليو تولستويء وقام بوريس كارلوف فيه بدور مصّاص الدماء. صنّع بافا عشرات 
الأفلام بأنواع سينمائية وأساليب فنية عديدة» لكن أكثر ما يشتهر به هى مساهمته في 
الجيالى (أصفر بالإيطالية) ويُشير إلى نوع من الأفلام والأدب اقتبس تسميته من لون 
غلاف كتب الجيب الرخيصة المثيرة التي انتشرت في إيطاليا بعد الحرب. كانت مُبالغات 
بافا الميلودرامية واهتمامه بالصورة على حساب القصة والشهوة الجنسية المرضية التي 
تسري في أفلامه عوامل تأثير قوية في العقود التالية على مُخرجين إيطاليين آخرين» مثل 
لوتشى فولتشي وداريى أرجنتى (انظر قسم «لقطة مقرية: ساسبيريا») وكذلك مخرجين 
أمريكيّين مثل جو دانتي وجون كاربنتر وتيم برتون. 


)٠١(‏ السبعينيات: مطاردة العائلة الأمريكية 


من نواح عدةء استمرّت أحداث الستينيات في عقد السبعينيات؛ فقد استمرّت حرب فيتنام 
حتى عام ١9176‏ مُثيرة المزيد من الاحتجاجات من شباب صغير السن بعيد عن قيم آبائه. 
كما ارتفَعَت أصوات النسويين ونشطاء البيئة أكثرٌ دفاعًا عن قضية تحرير المرأة» ونظموا 
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مشيرات لحمانة موا الكوكن الطبيخية "من حشع الشرعات:ووببعت حركة الهردية من 
تجار بهاامع أحرقة العلاقا ف الجتضنية وعقاقم الولريية لعن اتطلو لا مكتميف العقده يدت 
الأموى فى التغار حية متاءت اقتضادياث الولايات :التحدة وول صتاعية أخرئء قيما عذا 
البانان الك :زان ازدهازها: ويدات حذة المرن الباردة تقل يظهون قيادات تجديدة معطلة 
3 المتيه والاكحاد اللدوييت كادف ووح جعديدة تخ الحافظة تسيواو فى دهم أتداء 
العالم وهو ما انعكس في حكومة مارجريت ثاتشر في بريطانيا ونظام أوجستو بنوشيه في 
تشيلي. وفي أمريكاء كانت وساتئل الإعلام تتحدّث الآن عن عقد «الأنا» مؤشرة بانتهاء تأكيد 
العيل السايق عل محقم واللكوام 
بالنسبة إلى السينماء أصبحت العائلة الأمريكية بؤْرةً تركيز للتعبير عن مشاعر 
القلق الشديد بشأن القيم التقليدية والوحدة الاجتماعية الأساسية التي كان من الُْفترض 
أن تكون ملاذًا لها. يبدأ فيلم «التلال لها عيون» (1977) لويس كرافن باعتباره فيلم 
طريق عائلي. تُسافر عائلة من الطبقة المتوسّطة؛ آل كارترء خلال صحراء نيفادا أثناء 
العطلة. يجلس الأب والأم. بوب وإيثيل» مع ابنّيهما المراهقين في سيارة عائلية تجر 
مقطورة. يرافقهم كذلك الابنةٌ الكبرى للعائلة وزوجها وطفلتُهما الرضيعة. ما لا يُدركه 
آل كارتر هو أن عالةٌ أخرى تراقبهم من التلال. يبقى هؤلاء الوحشيون غير المتعلّمِين من 
ساكني الصحراء على قيد الحياة بجمع المُعدّات من قاعدة عسكرية قريبة وقثّل المسافرين 
وتناولهم كطعام. وُلد رب العائلة المتوحّشة بابا جوبيتر» بتحور جينيء وهى فيما يبدو 
ضحيةٌ لأحد الاختبارات النووية. كان جوبيتر في طفولته عنيقًا؛ حيث أشعل النيران في 
المنزل الذي يعيش فيه بينما كانت شقيقته بداخله. وتربى أطفاله الذكورء الذين يحملون 
جميعًا أسماء كواكبء ليُصبحوا وحوشًا مثله. في البداية تبدى عائلة الوحوش أشباه 
البشر هذه الضدَّ الآخر لآل كارترء لكن أثناء صراع الجانبّين للبقاء على قيد الحياة» تبدأ 
الاختلافات في الاختفاء. إنَّ الأب بوب كارتر ضابط شرطة مُتقاعد وشخصية أبوية مُغفرطة 
في الذكورة يحكم عائلته بقبضة حديدية. سلّح بوب الرجال في عائلته بالمسدسات وكلبين 
من نوع الراعي الألماني لكنهم غرباء في أرض عدائية. يُطيّق الرجال في قبيلة جوبيتر 
أساليب حرب العصابات التي تُذكٌر بحرب فيتنام؛ فهم يُطاردون ضحاياهم ليلا في ريفٍ 
مألوف التضاريس بالنسبة إليهم. حيث يعتبرون آل كارتر غُزاة» ويستخيمون النظارات 
المكبّرة وأجهزة اللاسلكي التي سرَقُوها من قاعدة القوات الجوية للتواصل فيما بينهم. 
وإذا كانت أفلام الرعب تتعلّق بالبقاء على قيد الحياة» فإنّ فيلم كرافن يناقش ما يتطلبه 
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الأمر لليقاء حيًا. إن أكثر مشاهد العنف إثارة للخوف لا يرتكيها سكان الصحراءء يل 
يقوم بها آل كارتر دفاكًا عن النفس. إِنَّ الخدع القاسية والاعتداء العنيف اللدَّين يلجثون 
إليهما يُغْيّران العائلة الأمريكية تغييرًا كاملًا. 

يستدعي بابا جوبيتر وعائلته من آكلي لحوم البشر للأذهان عائلة أخرى, وهم أشرار 
فيلم «مذبحة منشار تكساس» («ذا تكساس تشينسى ماسكر») لتوبي هوير. صدر 
فيلم هوير الناجح قبل فيلم «التلال لها عيون» بثلاث سنوات» ووضع المعايير لما سمي 
بتسميات عديدة منها أفلام التقطيع وأفلام رهاب سكان المناطق الحضرية وأفلام 5-6 
المناطق الريفية. كان القتلة المختلُون بالتأكيد يقومون بأعمالهم القذرة بالفعل باكشارط 
والسكاكين والحوامل المدبّبة للكاميرا في أفلام فرانجى وباول وهيتشكوكء لكن هوير نقل 
العنف إلى ريف أمريكا مضيفًا نوعًا من التشاؤم والصور الُثيرة للاشمتزاز. يبدأ فيلم 
هوبر بصوت كتيب لراى ونصّ يتحرّك على الشاشة بالأبيض والأسود يُشير إلى أن ما سنراه 
قصة حقيقية تعد وإحدى أكثر الجرائم غرابةٌ في سجلات التاريخ الأمريكي». وقبل ظهور 
أ جقكورة عل القناشة التؤداء: مسمم هروك كتحص نا تجرف الترات: كه قدا تلطه 
من الأجسام الغريبة في الوميض على الشاشة بشكل عشوائي في البداية» وبسرعة كبيرة 
يتعذن معها معرفة كُنههاء ثم 'تُصبح من المكن كحديذها تحديدًا مزعمًا! يد مشومة, 
وقدم محطّمة ومجموعتان من الأصابع الظويلة الملدوية ومحجر عين فارغ» ورأس 
بشرية متحلّلة بشدة. تركز الكاميرا على الرأس مُبتعدةٌ عنها ببطء لتُظهر الجسد الذي 
يستند على جثة مُجاورة. هناك صوت آخرء. صوت مذياعء يشير إلى أن هذا «العمل الفني 
المروّع» عُثْرِ عليه للتقٌ في مقبرة في ريف تكساس. بعد هذا الخبر الْمزعج» تبدأ القصة. 
يتوقف عدد من الشباب يقومون برحلة برية - سالي وفرانكلين هارديستي وثلاثة من 
الأضنو قادح لاقل لنوافن يكال اسفيقات تارة وكانت موه هن علطتي الأول : كن 
المسافر لعائلة تعيش بالقرب من مذبح مهجور. ومثل عشيرة جوبيتر, فإن أفراد العائلة 
ممموعة امن التحزن الذي ونيشوى خل: فافش الختقم التمفي عنما أغلق الذيج 
الذي كان يعد مكان عملهم, بدءوا في ذبح البشر وبيع لحومهم كشواء. أصغر أيناء العائلة 
هو ليذرفيس أو ذو الوجه الذي من الجلد الآدمي؛ وهو شخصية شيطانية تبدى وكأنّها 
تظهز من اللامكان وكل. مكان في نفدن الؤقت» حيت يُوَقع بالمسافرين وانهدًا تلى الألفن: 
يمتلئ فيلم هوبر بكوميديا المراهقين المروّعة؛ ففي أحد المشاهدء يدعو ليذرفيس سالي 
للانضمام إلى طاولة العشاء كضيف وطبق رئيسي في آن واحدء مُصطحيًا إياها لتجلس 
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على «كرسي ذي ذراعين» مصنوع من أطراف مبتورة. لكن المشاهدين عثروا كذلك على 
رسائل جارَّة في القصة. بالنسبة إلى توني ويليامزء فإن عائلة ليذرفيس مرآة عدمية لآل 
فارديستيء الذين يعدو والتحسين الشرين للحلم الأمريكى ومجموغة من الفاشليت :دائخل 
نطاق الأيديولوجية الأمريكية,. 23 ْ 

إذا كان فيلما «مذبحة منشار تكساس» و«التلال لها عيون» قد جِسَّدا قلق 
أمريكا من إساءة معاملة المجموعات المهمّشة؛ فإن خوف الأمة من الاستغلال السيئ 
للطبيعة والجسد البشري عَبّر عنهما نوعان سينمائيان فرعيان آخران؛ وهما: أفلام رعب 
الطبيعة. وأفقلام رعب الجسد. في الستينيات» انتقمت مخلوقات طائرة من الإنسان في فيلم 
«الطيور» («ذا بيردز», 1117) لألفريد هيتشكوكء وفيلم الرعب البريطاني «النحل المميت» 
(«ذا ديدلي بيز». .)١1137‏ في السبعينيات» حصلت المخلوقات ذات الزعانف (كما في فيلم 
«فكان» (جوز)ء 191/5١)ء‏ وذات الفراء (كما في فيلم «القطيع» («ذا باك», /ا/91١))‏ على 
فُرصّتها في الانتقام. مَحِسدت الكاو فسن التحوى والغدوى والتشوة والطفيليات في أشكال 
مُرعبة في أفلام مثل «إنه حي!» («إتس آلايف!» 1117) للمُخرج لاري كوهين» و«رجفات» 
(«شيفرز». 191175) لديفيد كروننيرج و«رأس الممحاة» («إريسرهيد». )١191/7‏ لديفيد 
لينش؛ و«فضائي» (إليان» 1914) لريدلي سكوت. وفي أحد أكثر أفلام الرعب الجسّدي 
مبالغةٌ يقوم فينسنت برايس بدَور رجل مجنون غريب الأطوار في فيلمين بريطانيّين: 
«الدكتور فايبس البشع» («ذي أبومينابول دكتور فايبس», »)1917١‏ و«الدكتور فايبس 
ينهض من جديد» («دكتور فايبس رايزز أجين». 19177). الدكتور فايبس هو عازف 
أرجن مشوّه الوجه؛ مثل شبح الأوبراء لكنّه يلوم الطب على ما حل به من مكروه وموت 
ابنته. ومن خلال سلسلة من الخدع الْمتقّنة يبدأ في معاقبة عشرة أطباء يُحمّلهم المستولية 
بمهاجمة أجسادهم بطرّق غير متوقّعة ومُبتكرة. 

وبزيادة نهم أفلام الرعب ووعيها الذاتي» واستيعابها لأفكار وأساليب معاصرة, 
أصبح من الصعب التفريق بين الصراخ والضَّحِك؛ ففي فيلم «الدكتور جيكل والأخت 
هايد» («دكتور جيكل آند سيستر هايد», )١9177”‏ الذي أنتجته شركة هامرء يتحوّل 
الرجل الفيكتوري المهذب إلى أنثى ذئب. أما فيلم «بلاكولا» (111/5) إنتاج شركة أمريكان 
إنترناشونال بيكتشرز فكان من أفلام الاستغلال الكوميدية الخاصة بالسود. وفيلم «عرض 
روكي السينمائي المرعب» («ذا روكي هورور بيكتشر شوءء 1115) كان فيلمًا غنائيًا 
مبتذلًا. لكن أحد الأفلام كان جادًا جدًّا فيما يعرضه؛ فقد صّنْع فيلم «هالووين» )١19178(‏ 
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لجون كارينتر ليّثير ذعر المراهقين من مُشاهديه؛ ونجح في هذا نجاحًا فاق توقعات كاربنتر 
نفسه. وأصبح أحد أكثر الأفلام ذات الميزانيات المنخفضة ربمًا في التاريخ السينمائي. 
حدق كارنتتر هذا بالمقج بن عقاف من فلم التقطية الأول :وإضافة: مضع تمدئلات 
خاصة يه. 

يبدأ «هالووين» بصوت أطفال يُنشدون أنشودةً مألوفة عن الأشباح والعفاريت. 
إنها ليلة عيد الهالووين عام ١517‏ وهي ليلة لجمع الحلوى وتنفيذ المقالب. من خلال 
لقطة متابعة مهترَّة مصورة بكاميرا محمولة باليدء نقترب من مقدمة منزل تقليدي في 
إحدى الضواحيء ثم تتسلّل الكاميرا إلى النافذة الجانبية لتُشاهد فتَّى وفتاة مُراهقَين 
كيل أخذاهما الكدو سان الأركقة تك تصن الويسق التعدوينة عيدكا: 31لكا ينا هذا 
صوت صرّار اليل ثم يُبدد هذا الصمت صوتٌ عالٍ مزعج. بينما تتحرّك الكاميرا لتدخل 
المنزل حيث تلتقط يدٌ سكينًا ضخمًا من المطبخ» ونمضي خلال كل غرفة حتى نصل 
إلى السلم. في الطابق العلوي؛ تجذب اليد قناع لعبة من غرفة الأطفال» ونرى اللحظات 
القليلة التالية من خلال فتحات العينّين في القناع. تجلس الفتاة المراهقة في غرفة النوم 
إلى التسريحة شبه عارية. بعد نظرة خاطفة إلى السريرء نراها تلتفت نحو الكاميرا في 
رعبء بينما تُطعّن بالسكين مرةً تلق الأخرى. المشهد باعث على القشعريرةء لكن أكثر 
اللقطات إثارة للرعب هي عندما نرى القاتل خارج المنزل واققًا على المرج الأمامي؛ طفل 
أشقر لطيف يرتدي بدلة مُهرج ويحمل في يدٍ السكينَ الملوّثة بالدماء وفي الأخرى قناعًا. 
يستعير فيلم «هالووين» أسلوب الكاميرا الشخصية من فيلم «مختلس النظر» واضعًا إيانا 
كمُشَاهِدين في موضع القاتل. تُكرّر الموسيقى التصويرية الغريبة للفيلم التوزيع الموسيقي 
المتنافرء والإيقاع الموسيقي المثير للارتباك في فيلم «ساسبيريا». يستدعي شكل مايكل 
مايرز الصغير وهو يحمل سكين المطبخ خاصّته الأطفالَ الشياطين لأفلام مثل «طارد 
الأرواح الشريرة» و«الأبرياء». وعندما يكبر مايكل ويهرب من مستشفى الأمراض العقلية: 
يُظهر القوة والمقدرة على تحدي الموت اللتين تُميّزان وحوش يونفرسال الخارقة للطبيعة. 
إن أحد أكثر الأمور المثيرة للاضطراب بشأن الفيلم هو انعدام المنطق في الأمور. فلا يبدو 
أن مايكل يمتلك أي دافع واضح. وحتى الدكتور لوميسء: طبيب مايكل النفسيء لا يمتلك 
أي تفسير معقول مشيرًا إلى مريضه بوصفه شُريرًا بنحى غير بشري. إنه «الشبح»؛ أي؛ 
قوة قاسية غير مفهومة وراء قناع (انظر قسم «لقطة مقرية: هالووين»). 
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بعد مرور عقدّين من الصراعات غير المحسومة بين القوى السياسية لليّمين واليسار, نشرّت 
الثمانينيات رُوحًا جديدة من المحافظة خلال جزء كبير من الدول المتحدّثة بالإنجليزية؛ 
ففي بريطانياء تسيّد حزب المحافظين المشهد السياسي من خلال حكومتّي مارجريت 
ا لل لل للا 
تولى رونالد ريجان رئاسة البلاد فترتين متتاليتّين من عام ١9/١‏ وحتى عام 1585. 
كان ريجان يعمل وفقًا لمنصّة من القيم التقليدية مُتعهّدًا باستعادة الوطنية والرخاء 
اللذين فكزا«عقة الخحسيثكيات. :وق أؤرؤنا الشرقية والاتفاد السوفييت: أدّت مفارضة 
الحكم الشيوعي ال سفوظ يحافظ وزلن عام :53ل وم هذاتذهاية الاكضاك السوفييتي 
مما أنهى فعليًا الحرب الباردة. في نفس الوقتء كانت جمهورية الصين الشعبية تجرّب 
الإصلاح الاقتصادي مُقَدَّمَةٌ عناصر الرأسمالية» وفاتحةً أبوابها أمام الغرب. أما اليابان 
فقد كانت تقوم ب «معجزة اقتصادية» على مدار العقدء وحذت كوريا الجنوبية حذوّها 
مُنتخبةٌ أول رئيس ديمقراطي لها عام 211/1 بينما زادت عزلة جارتها الشمالية في ظل 
الحكم الديكتاتوري الشيوعي المتوارّث. 

تركك هده الاتماهات. وجراف أرق يباروة #لذمكها عل سنسدا عقن الكافية افر 
عندما أحست هوليوود بوجود سوق للحّنين إلى الماضي أنتَحّت سلسلةٌ ناجحة من أفلام 
«رامبو» ودروكي» و«العودة إلى المستقبل» («باك تى ذا فيوتشر»). كانت سلاسل الأفلام 
الشعبية التي تُقدّم هرويًا من الواقع مثل «حرب النجوم» (الجزء الخامس )١15180(‏ 
والشيا دشن 351 ))ه ورزنديانا كوتد»” (رالقانوت الققرى (573 1 وتمفة الوك 
:.)١1985(‏ و«الحملة الأخيرة» ))١9/84(‏ ضمن أكثر الأفلام حصدًا للإيرادات في شباك 
التذاكر. وفي روسياء كان انهيار الحالة المالية للبلاد يعني أن صُنَاع الأفلام سيأخذون 
أوامرهم من مصدر جديد وهو ديكتاتورية السوق. وفي بِنّ الصين الرئيسي» كان الانتقال 
من الأستديوهات التي تُديرها الحكومة إلى شركات الإنتاج المستقلة بطيقًا بعض الشيء, 
لكن اليابان وكوريا الجنوبية كانتا تصنعان بالفعل موجاتٍ سينمائية جديدة ضخمة. 

بين أفلام الرعب الأمريكية كانت القمة لفيلمَي «يوم الجمعة الثالث عشر» («فرايداي 
ذا فيرتينث»» )114١‏ لشون كانينجهامء و«كابوس شارع إلم» («آ نايتمير أون إلم ستريت», 
) لويس كرافنء وأدّى هذا إلى صدور سلسلة مُتتالية من أفلام التقطيع الخاصة 
بالمراهقين» التي يرجع السبب في شعبيتها إلى فيلم «هالووين». انضمَّت الشخصيات 
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القريرة يكل حمسيو قور قيض وقريد باكر وجو لا يكل قايرة والمطاردة الخال سريع 
التأثّر للشباب الأمريكي. ينهض جيسون من أعماق بحيرة كريستال ليك حيث غرق 
كطفل بينما كان الإخصائيان المكلّفان برعايته في المعسكر الْقام هناك مشغولّين بممارسة 
الجنس. وعندما يفتح المعسكر أبوابه مرة أخرى بعد خمس سنواتء يهاجم جيسون 
المجموعة الجديدة من الإخصائيين واحدًا تلقّ الآخر. تختلف دوافع فريديء لكنَّ ضحاياه 
متقابيهونفيمن إحراقه حكن الو -رواستطة محموفة :مق الكياء العاهوين الذين دديهوحة 
بالتحرش بأبنائهم» ينتقم من هؤلاء الآباء بقَتلٍ أبنائهم المراهقين. ما يجعل فريدي مُرعِبًا 
بشدة هو أنه يُهاجم ضحاياه في أحلامهم. 

وكما هو الحال في أفلام التقطيع الأولى» وأفلام الرعب بوجه عام؛ فإن العنف والجنس 
لا ينفصل أحدهما عن الآخر إلا قليلًا جدًا. يقتل مايكل شقيقته حالما يترك حبيبُها غرفة 
نومها كما أن ضحاياه التالين مُراهقون منحلُون. كذلك فإن الإخصائَيّينَ الذين يقتلهم 
جيسون إما مشغولون بالجنس أو تدخين الماريجوانا. يبدو الأمر كما لى كانوا يُعاقَبون 
بواسطة قوة أبوية بديلة. كذلك فإنَّ ضحايا فريدي يكتنفهم القلق من الجنس. هل 
تعرّضوا للإيذاء وهم أطفال؟ هل أخطأ آباؤهم بقتلهم فريدي والحفاظ على موته حرقًا 
سرًا؟ في هذا السياق» فإن هذه القصص الخاصة بالشعور بالذنب والخطيئة تعكس القيّم 
المحافظة لتلك الأوقات. لكن الموقف الأخلاقي لتلك القصص لا يكون واضحًا دائمًا. تُساهم 
الكاميرا نفسها في خلق نوع من الغموض الأخلاقي؛ ففي فيلم «هالووين»» تتبادّل لقطات 
وجهة النظر عرض منظور مايكل ووضع ضحاياه. وفي فيلم «يوم الجمعة الثالث عشر» 
و«دكابوس شارع إلم»: يُدَعَى المشاهد أيضًا للتوحّد مع كل من الصياد والضحية. في نفس 
الوقت» فإن هوية القاتل غالبًا ما تكون مختفية وراء قناع أى غير واضحة؛ ووضع الكاميرا 
يكون غامضًا ومُبِهمًا. يخلق هذا تباعدًا أخلاقيًا ويزيد من التوّر. فنحن لا نُدرك هوية 
القاتل أى متى وكيف سيهجم. 

كُرّس قدرٌ كبير من الانتباه للعلاقات بين الجنسّين في هذه الأفلام وخاصة بواسطة 
النقاد النسويين؛ ففي الوقت الذي يكشف فيه حصرٌ سريع للضحايا وجود نسبة مُتساوية 
بشكل معقول بين الضحايا الإناث والذكورء يزيد إلى حدٌّ بعيد الزمن الْمكرّس في الأفلام 
للظارنة الإنات: أكثر من الذكون: ودانما ما تكون آحن الشتخضيات المظطاردة فتاة ولذا 
سُمّيت «الفتاة الأخيرة». تَترَك شخصيات مثل أليس في «يوم الجمعة الثالث عشر» ونانسي 
في «كابوس شارع إلم» ولوري في «هالووين» وسالي في «مذبحة منشار تكساس» ليُواحِهنَ 
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الوحوش في النهاية بمُفردهنء وهو ما يُثير أسئلة مُثيرة للاهتمام بخصوص دورهن 
النهائي. هل تنجو لوري بسبب أنها جليسة أطفال جيدة وأقل نشاطًا جنسيًا من 
صديقاتها؟ توحي أسلحتها المنزلية - إبرة غرّل ومشجب لتعليق المعاطف - ببراعة 
منزلية من جانبهاء لكنها في النهاية ليست ندا لمايكل الذي يظلّ يعود إلى الحياة بإصرار 
لا يلين. هل تُعتبر لوري والفتيات الأخيرات الأخريات مُنتّجات نمطية للخيالات الذكورية 
أم يُمقَّن نوعية جديدة من البطلات أكثر سعة في الحيلة وأكثر قدرةٌ من أسلافهنَ في قلب 
الطاولة على المهاجمين الذكور؟ هل هنَّ مُجِرّد أدوات جنسية ضمن سلسلة طويلة من 
الضحايا الإناث. كما تعتقد باربرا كريد؟ أم محاريات إناث يُقدّمن للمُشاهدات نفس المتّع 
الخاصة بِمُشامّدة العنف بالوكالة» التي كانت مقتصرة من قبل على الرجال؛ كما تقول 
إيزابيل بينيدو؟*” ليس من قبيل المصادفة من دون شك أن جيمي لي كيرتس بطلة فيلم 
«هالووين» ابنة جانيت لي التي قامت بدور ماريون العاجزة في فيلم «مختل العقل»»؛ وأن 
شخصيتها أكان هقاومة من هفقضية والددها: لعن »من الحشيفي ذلك أن الفتاة الكفية 
التي تُمثلها ينقذها رجل. 
بحلول عام ,.١5/4‏ كان قد صدر من فيلم «يوم الجمعة الثالث عشر» سبعة أجزاء 
تاليةء وصدر من فيلم «كابوس شارع إلم» أربعة» مما أدَّى إلى موجة من أفلام الرعب 
الموجّهة إلى المراهقين اكتسكّت دُور العرض في أمريكا وخارجها. تتشارّك هذه الأفلام 
ل تسمى بأسماء عدة» منها أفلام التقطيع؛ أو المطارّدينء أو الدماء الغزيرة - 
بعضٌ أوجُه الشبه العائلية.”” بوجه عام تَكوّن هذه الأفلام إنتاجات مُستقلة بميزانيات 
منخفضة موجّهة إلى جمهور شابٌ يستسيغ مشاهد العنف الصريحة. يكون غريم البطل 
في هذه الأفلام قله مخطون اتقو مجموعة من الشباب الجذاب الصغير حتى 2 
أحدهم, كاده ما 00 أنثىء لمواجّهة المتعدّي. وطوال جزء كبير من القصة؛ يظلّ وجه 
المهاجم خفيًا رغم أن الكاميرا تتنقل مرارً ني تحديقه المتلخض- ومين متظون خبحاناة. 
وفي الوقت الذي قد نظن فيه أنه هزم أو فهر في نهاية الفيلم» دائمًا ما يعود مرةً أخرى 
بعزم خارق للطبيعة من أجل جزء آخر مُتمّم. وكما سنرىء فإن أقارب القاتل المجنون؛ 
سواء كانوا ذكورًا أو إنانّاء يستمرون في إكمال وظيفته الدموية في الخارج في أفلام من 
اليابان («تجرية أداء» («أوديشن», ».))١11459‏ وفرنسا («توتر شديد» («هاي تينشن», 
"٠5))ء‏ وأستراليا («دخليج الذئب» »))5٠١0(‏ وهونج كونج («منزل الأحلام» («دريم 
هاوس»ء .))5١١5‏ 
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تُكمل قصص أفلام التقطيع الاتجاه إلى تقريب قصص الرعب أكثر للمُشاهِد؛ فبنحى 
مضاد للقلاع البعيدة للأفلام القوطية الأولى» تدور أحداث هذه الأفلام في مواقع أحداث 
مألوفة أو عائلية مثل مدينة في الغرب الأوسط الأمريكي, أى في شارع إلمء أى بالقرب 
من معسكر صيفي للأطفال. الوحوش هنا ليسوا مصّاصي دماء أو تواكع تعاريد طرية 
لكنهم جيران يتحوّلون إل أشياخ :قاضية: يسيب حوادى معلقة لم تمل يعد الضهانا 
على الشاشة بشر عاديُون يُشبهون بنحو كبير المشاهدين الجالسين في دُور العرض كثيرًا. 
صدرت ثلاثة أفلام في تتابّع سريع عن عائلات أمريكية» تبدو طبيعية» تنتقل لتسكن 
بيونًا مسكونة بالأشباح. في فيلم «رعب أميتيفيل» دذي أميتيفيل هورور». 151/4١)ء‏ يقع 
المنزل الذي تدور فيه الأحداث في لونج آيلاند» ويتّضح أنه مسكون بسبب أحداث سابقة 
وقعت فيه؛ فقد قتل مالكه السابق جميع أفراد عائلته فيه. ورغم علم السكان الجُدد بهذاء 
فلا يُمكنهم رفض السعر المنخفض لنزل الأحلام زاعمين أن «المنازل ليس لها ذكريات». 
لكن بعد وقت قصير على انتقال آل لوتز إلى المنزل؛ تبدأ سلسلة من الأحداث المخيفة 
الخارقة للطبيعة في إحداث أثر سيئ عليهم. وفي فيلم «الشبح الصاخب» («بولترجايست»» 
»2 يُسيطر على المنزل الجديد قوة خارقة تُسمّى «الوحش» وتتسبِّب في ترويع عائلة 
آل فريلينج حتى يكتشفوا أن المنزل يّني على مقبرة للسكان الأصليَّين لأمريكا ممن أسيئثت 
معاملتهم. تدرك هذه العائلات ما يُدركه كل قارئ لقصص الأشباح القوطيةء وهى أن 
البيوت لها ذكريات. يُدركون كذلك الجانب الْمظلم للحلم الأمريكي, وأن امتلاك المنازل 
يُمكن أن يكون أمرًا مروّكًا وليس مصدر سعادة:؛ وأن السعى للارتقاء للأعلى في المجتمع 
يمكن أن يُسقط أي عائلة للأسفل. 1 

في فيلم «البريق» )١110(‏ للمخرج ستانلي كوبريك؛ ترحَلٌ العائلة بعيدًا عن المنزل. 
تدورٌ أحداث الفيلم في فندق جبلي فخم مُنعزل وسط الشتاءء وتتركّز القصة على عائلة من 
ثلاثة أفراد. الأب جاك (الذي يقوم بدوره جاك نيكلسون) الذي يحتاج إلى عزلة وهدوء 
الفندق حتى يُمكنه كتابة روايته. وتقضي زوجته الخجولة ويندي (تقوم بدورها شيلي 
دوفال) الساعات في التجوّل في غرف الفندق العديدة مهتمّة بابنهما داني الذي يتحدّث 
مع صديق تخيّي. بنحو مضاد لفيلمي «مذبحة منشار تكساس» و«التلال لها عيون», 
حيث تتعرّض العائلة الصغيرة للتهديد الخارجيء فإِنَّ أكبر تهديد في الفيلم يأتي من 
داخلها. تكتشف ويندي هذا يومًا ما عندما تجد مئات من صفحات مسودة رواية جاك 
تحوي جملة واحدة مكتوية مرارًا وتكرارًا في كل صفحة. يُطاردها زوجها بكل ما يجده 
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من أدوات» ومنها فأسء بينما كل ما يمكنها العثور عليه هو مضرب بيسبول للأطفال 
يخصّ ابنها. إلى حدَّ ماء يُمكن تفسير شراسة جاك من الناحية النفسية كنتيجة للبقاء في 
مكان مغلق لفترة كبيرة أى تناول الكحوليات أو جنون يختمر منذ فترة طويلة. لكن هذا 
لا يفسر أحلام داني التنبؤية أو قدراته على التخاطّر أى ظهور أشباح من ماضي الفندق 
المضطرب. يكسر كوبريك في الفيلم العديد من قواعد سينما الرعب ويخترع قواعد جديدة 
عارضًا بعض الهجمات في غرف الفندق المضيئة جيدًاء المتجددة الهواءء ومقدمًا مشاهد 
متابعة يكاميرته المتحرّكة خلال أروقة ودهاليز متعرّجة ومُرتفعة عن الأرض بمقدار 
بضع بوصات فقطء ومستخدمًا المرايا والتمائّل والمساحات التوية كالمتاهات لخلق أجواء 
من الهّوّس والتضليل. ومثل المنزل في فيلم «الشبح الصاخب»., بّني فندق أوفرلوك فوق 
مقبرة للهنود الحمر. عثر مفسّرى الفيلم على معان كمه العم الداع العامة 
والعبودية والإمبريالية وفصول مظلمة أخرى من التاريخ الأمريكيء مما يُضيف للأثر 
الإجمالي للقوة الدافعة الشديدة للفيلم وصّوّره المثيرة للرعب. 

عد ملء ترسانة الصور المرعبة في عقد الثمانينيات بسبب التطوّرات في المكياج 
وَالْوَكْرْات: النخاضة واللذيخ أضيج ضاتعوهها فذاكرن .مقامير فى 'حذ دافيه: صمم: كيفق 
ياجر «تشاكي» الدمية الشيطانية في فيلم «لعبة طفل» («تشايلدز بلاي»» 259 وجعل 
جيسون وفريدي يبدوان أكثر بشاعة في العديد من الأجزاء المتمّمة. كما بث ريك بيكر 
روحًا جديدة في أفلام المستذتبين بمُشاهد تحول مذهلة في فيلم «مذءوب أمريكي في لندن» 
(«آن أمريكان ويروولف إن لندن», )١15/١‏ وفيلم «العواء» («ذا هاولينج») في العام ذاته. 
ساهم بيكر كذلك في فيلم «فيديودروم» الذي له طوائف مُخلصة من المعجبين. أخرج 
هذا الفيلم المُخرج الكندي ديفيد كروننيرج ويحكي قصة مصمّم برامج طموح لإحدى 
محطات تلفزيون الكابل يسعى لزيادة مُشَامّدات المحطة بعرض العنف والجنس الغريب 
والشاذ. يؤْدّي انزلاقه لعالم كابوسي من الصفقات الإعلامية وأفلام التعذيب إلى انهياره 
الجسدي والنفسي. رؤية كروننبرج لرُعب الجسد المّسمة بجنون الارتياب - وهي دمج 
سريالي بين التكنولوجيا والتشريح البشري - مُشبعة جسديًا وفكريًا. 

ادك هذه المسوة السيماتية والكوت الذى مقديها ح سفاهؤق خازوزن للطبيعة 
يطاردون مراهقين منحلّين وبيوت مسكونة تهدّد العائلات التي تسكنها وتّحوّل الجسم 
البشري إلى أشكال وحشية أو آلية - من إنتاج أفلام الرعب في الولايات المتحدة. زاد 
عدد أفلام الرعب من 5" فيلمًا في عام ١91/4‏ إلى ١‏ فيلمًا عام ١9٠0‏ و55 فيلمًا 
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عام .194١‏ وفي عام 191+ وصل الإنتاج السنوي إلى ٠١١‏ أفلام.©” ويظهور شرائط 
الفيديو. أصبحت هذه الأفلام تَشامّد في المنازل ودور العرض على حدٌّ سواء. سواء في 
أمريكا أو خارجها. ما أوجّه المقارنة بين أفلام الرعب الأمريكية هذه ونظرائها في أي 
مكان آخر في العالم؟ وما الذي كان يُثير رعب الجمهور في إيطاليا أو الهند أو الصين في 
ثمانينيات القرن العشرين؟ وإلى أي حدَّ كانت الوحوش في تلك الدول مُستورّدة أى محلية؟ 
سيساعد عرض عينة صغيرة في توضيح المصادر المحلية والتدفقات العايرة للحدود لسينما 
الرعب. 

في الهندء سيطر خمسة إخوة على سينما الرعب؛ حيث أنتجوا وأخرَّجُوا وكتبوا 
سيناريو وقاموا بمونتاج أشهر أفلام الرُعب الهندية خلال عقدّي السبعينيات والثمانينيات. 
أدخل الإخوة رامزي الرعب في التركيبة البوليوودية التقليدية (الغناء والرقص والكوميديا 
والميلودراما)ء مستخدمين أدوات أسلويية من أفلام الجيالى لماريى بافا (أنواع جيل ملوّنة 
وميتات بشعة ومواقع أحداث لها جوّها الخاص) وعناصر من مُستودَع أيقونات هوليوود 
(قصور وأنياب ووطاويط) بجانب إضافة مكون هندي خالص؛ سحر التانترا. التانترا 
هي طقوس رُوحانية في الهندوسية والبوذية مرتبطة بعبادة شاكتي. وهي التجسّد الإلمي 
للحرية والقوة الإبداعية الأنثوية. وعندما كانت بريطانيا تحتلٌ الهند كانت تنظر إلى 
التانترا على أنها قوّة خطيرة وعدو للعقلانية وشبكة غامضة من تعدّد الآلهة والجدنس 
والفوضى. رُوٌع الإنجليز من مذهب يدعو لممارسة السحر ويّحرّر أتباعه من المحرّمات 
التقليدية. انتابت مخاوف وتحيّزات البريطانيين العديد من الهنود الذين تبِنُوا أساليب 
الحياة الغربية؛ ففي فيلم «المعبد القديم» («ذي أولد تمبل», .)١1584‏ تثّخْن تهديدات 
التانا افيكة شافرى وح عفري يتفيف تززع عائلة الإطلة عل مداق الخيال قرلا لخن 
بكل نساء العائلة. الطريقة الوحيدة لهزيمته هي استخدام الرمح الثلاثي للإله شيقاء 
وهو المُعايل الهندوسي للصليب المسيحي. بعد خمس سنوات, أعاد الإخوة رامزي إحياء 
هذا الوحش ومنَحُوه موقعًا جديدًا ليَسكُنه (انظر شكل )١1١-7”‏ في فيلم «المنزل القديم» 
(«ذي أولد مانشن», .)١151/5‏ وفي فيلم «فيرانا: انتقام مصّاص الدماء» («فيرانا: فيجنس 
أوف ذا فامباير»» »)١1988‏ يُغوي شبح ساجرة شريرة متجسّدٌ في هيئة امرأة جميلة 
الرجالٌ ويمتصٌ دماءهم بمساعدة السحر الأسود لكاهن من كهنة التانترا وأتباعه. وفي 
فيلم #الياب اللقلق» (دذا كلؤود دؤية: )١155*‏ :يتمد مصاضن دما مع ساحر وساحرة 
وكاهن وأشرار آخرين من مُمارسي التانترا لاستدراج النسوة البريئات إلى كهفهم الْمظلم 
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كفرائس. يدور الصراع الضّمني في هذه الأفلام بين حداثة الهند وماضيها المظلم المليء 
بالخُرافات والأساطير. 





شكل ؟-10: مواقع الأحداث التقليدية لأفلام الرُعب الهندية تسكّنها أشباح ماضي الهند المليء 
بالخرافات. يوضح الشكل مشهدًا من فيلم «المنزل القديم» (تولسي وشيام رامزي: .)١1585‏ 


في السينما الصينية» أعيد إحياء مجموعة من وحوش الرعب لإنعاش صناعة السينما 
الآخذة في الاضمحلال. استمرّ ازدهار أفلام الكونغ فى على مدار عقد السبعينيات حتى 
سقّطّت ضحية للإفراط في تقديم التركيبة التقليدية لها وتناقص المعايير. واستعادت 
أستديوهات هونج كونج بعضًا من شهرة تلك الأفلام بمزج الكونغ فى بالكوميدياء 
مُستبدلةٌ بحدة وجدية بروس لي أساليب جاكي شان وساموى هونج الأكثر مرَحًا في القتال. 
في الثمانينيات» عزَّزْت الأستديوهات مرةً أخرى من شهرة أفلام القتال بإضافة عناصر 
الرُعب مُستعيرة بعض وحوش هوليوود وهامرء وأيضًا مستعينة بتراث الصين القديم في 
الرعب الخارق للطبيعة. على سبيل المثالء إِنَّ «الجيانجشي» أو «مصّاص الدماء القفّانء 
الخاص بالفولكلور الصينيء مرتبط بالممارسة القديمة الخاصة بنّقل الجثث إلى مسقط 
رأسها من مواقع بعيدة. طبقًا لبعض الروايات» غاليًا ما كان يُسِتَّعان بكهنة الطاوية 
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لنقل الجثث سواء في عربات أو على الأقدام وقد قيدوها إلى عيدان خيزران مرنة حتى 
تبدى وكأنها تقفز عندما ثَرَى من بعيد. في فيلم «السيد مصّاص الدماء» (1585) 
يتقافز طابور كامل من الجيانجشي الخاضعين لسحر كاهن طاويٌ في الشارع يقودهم 
الكاشن الذىئ يرن حرشا حكن يكبي أحدمم: السض لتهو الهورج والمرح يتحو شان 
للجيانجشيء الذين بداخلهم شرارة من حياة» فإن «السيشي», أو الجُّثث العادية» هم مجرد 
موتى ويجب عليهم انتظار أحد ليبث فيهم الحياة من جديدء كما هى حال العشرات من 
السيشي بّشعي المنظر في فيلم «أسطورة مصّاصي الدماء السبعة الذهبيين». 

تحتل الأشباح الصينية (الجواي) مكانة أعلى في سلم الكيانات الخارقة. في كتاب 
«حكايات غريبة من مِرْسَّم صيني» لبى سونجلينج؛ الذي يُعد المصدر الأدبي للعديد من 
قصص أفلام الرعبء عادةً ما تكون الأشباح فتيات مثيرات (أحيانًا يكنَّ على هيئة «هولي» 
أو أرواح ثعالب) يُغوين الرجال ليسيطرن على أجسادهم. تتعلق داوفعهن بالاعتقاد 
البوذي بتناشخ الأرواح؛ فبعد الموت» تحتاج الروح البشرية إلى جسد مادَّي للانبعاث من 
جديد. ربما تجوب هذه الأشباح الجائعة الخاصة بالتراث الصيني الأرضٌ وتُطارد الأحياء 
بسبب عائق ما - ظلم لم يُعاقَب مرتكبه أو حب غير متبادل - اعترض تقدمهم نحو 
التنوير. بالنسبة إلى الطاويّين فإن الروح المضطربة لا تقع في صراع بين الخير والشر 
كما هو الحال في المسيحية» بل تخوض رحلةً للوصول إلى التناغم الداخلي والخارجي. 
يسعى الشبح الطاوي إلى استعادة التوازن بين الأحياء والأموات؛ لذا وبينما يمكن أن تبدو 
الأشباح المضطربة مخيفةًٌ ومُتوعّدة بالشرء يُمكنها كذلك أن تبدو شخصيات تبعث على 
التعاطف بالنسبة إلى الجمهور الصيني؛ لأن ما يحدث للأشباح يمكن أن يحدث للجميع. 

أكسب بو سونجلينج 11175 تفيفية طايعا أكقا يكشت الصيت 
البشري وخاصة حمق وطيش الرجال الذين يتودّدُون ن إن شبح أنثوي رغم إدراكهم أنهم 
يُغازلون الموت. تتضمّن شخصيات قصصه طلابًا شبابًا سُدَّحًا يُمَدُلُونَ فريسة سهلة لأي 
مُغوية» وكهنة أقوياءء» يُسمُّون «فاشي», الذين يُواجهون الأشباح والشياطين بتعاويذهم 
السحرية. تظهر معظم هذه الشخصيات في فيلم «قصة أشباح صينية» («أ تشاينيز 
جوست ستوري», )١1117‏ من إخراج تشينج سيو تونج وإنتاج تسوي هارك. يُقابل 
التلميذ الشاب 00 كايشين (الذي يقوم بدوره ليزلي تشيونج) عدوته؛ شياوتشنء في 
معيد :مفجور دون أن يعلم أنها شبح: أستاة؛ 3 يان» كاهن طاويٌ غك الأطوار, 
يُْفضْل مواجهة الأشباح عن الاختلاط بالبشر. يتّضح أن شياوتشن يستغلّها وش شجن 


ع 


أفلام الرعب 


رهيب يُسمى «لاو لاو»» وتعني الجدّة, ويتغذى على طاقة حياة ضحاياها الذكور. في آخر 
مشاهد القتال الكُبرى في الفيلم» يغزى نينج ويان العالم الشَّفلي لإنقان شياوتشن لكنهما 
يقعان ضحيةٌ لطعنة لسان لاو لاو العملاق الذي يُشبه لسان الثعبان. في الوقت الذي 
نجح فيه الفيلم في تقديم كوميديا رعب رومانسية ممزوجة بفنون القتالء فشر كذلك على 
نحى مجازي. على الجانب النفسيء قد يُمثَل لاو لاو التوحش الأنثوي واستحواذ شخصية 
الأم الذي يجب ,عل كل طفل الهروب مث خلال الريظة الرهوية للحيو لعن يعفسي لغ 
وهوية مستقلتّين. على الجانب السياسيء يُحِسد لاو لاو مخاوف هونج كونج من التهام 
الصين لها بعد عودة المستعمرة الصغيرة جدًا المرتقبة بقلق إلى جمهورية الصين الشعبية 
فا 8517 يننا لهذا قيمع كارا من تتشيدالكمية العاصى. بالاكها نات الشارئة فق 
الموسيقى التصويرية خلال نهاية الفيلم الملحمية. 

تنّضح فكرة الاستحواذ أكثر في فيلم «سنأكلك» («وي آر جوينج تو إيت يو»» /151) 
من إخراج تسوي هارككء والذي يُقدَّم قرية كاملة من أكلّة لحوم البشر. كانت فكرة أكل 
لحوم البشر فكرةً شهيرة في أفلام الرعب الريفية الأمريكية في السبعينيات مثل «مذبحة 
منشار تكساس» و«التلال لها عيون», لكن الصين لها تقاليدها الخاصة بِمُمارسات أكل 
لحم البشر يُقال إن بعضها استمر حتى حدوث حملة «القفزة العظيمة للأمام» التي 
قادّها ماى تسي تونج. كذلك كان الحال في أمريكا اللاتينية؛ ففي البرازيل» استخدمت 
مجموعة من أفلام الكوميديا السوداء السياسية الهامة فكرة تناول لحوم البشر كمجاز 
ساخر عن النشاط الثوري بداية بفيلم «كم كان الفرنسي الصغير الخاص بي يا 
(«هاو تيستي واز ماي ليتل فرينشمان», ١111١)؛‏ فبدلًا من التهام أورويا الاستعمارية 
للسكان الأصليين للبرازيل» يلتهمون هم من يريدون أسرهم واستعبادهم. أحيانًا ما يُقرَأ 
دافع الالتهام في فيلم تسوي هارك كتَّقدٍ للرأسمالية المتفشية وأحيانًا كتّقد للحرس الأحمر 
لماى تسي تونج الذين كانوا يعيثون فسادًا في الستينيات. على أيٌّ حال؛ أصبّحت كعكات 
وفطائر اللحم البشري عنصرًا أساسيًا في أفلام التصنيف الثالث (تصنيف للأفلام التي 
تُقدّم العنف والجنس الصريحّين والذي وضع في هونج كونج عام )١1185‏ في العقود 
القليلة التالية مغذية شهية العامة لنكات الطعام المروّعة المثيرة للاشمتزاز بأفلام مثل 
«الدكتور الحَمّل» («دكتور لام»» »)١157‏ و«القصة غير المحكية» («ذي أنتولد ستوري»» 
51) و«معجنات» («دامبلنجس», .)3٠١5‏ زادت هذه الأفلام من شدَّة العنف اليّشع 
المميّر لمسرح جران جنيول فيما عُرِف في العقود اللاجقة باسم السينما الآسيوية المتطرّفة. 
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السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
)١9(‏ التسعينيات: رعب ما بعد الحداثة والواقعية الغرائبية فى نهاية الألفية 


بنحو ماء بدا العقد الآخير من القرن العشرين هادنًا وواعدًا أكثر من أسلافه. أدَّى انهيار 
الاتحاد السوفييتي إلى انتهاء الحرب الباردة وما يتعلق بها من ثورات متقطعة حول 
العالم» والتهديد الحائم فوق رءوس الجميع بالفناء النووي. وبرزت الولايات المتحدة على 
أنها القوة العظمى الوحيدة في العالم. بالنسبة إلى العديد من الدولء» كانت احتمالات الرخاء 
في تطوّر؛ فقد اتّفق الاتحاد الأوروبي على التعامل تعقلة موجن تمن بن نر ا لخدو 
للتوسع والتجارة الخُّرة. وكانت الهند تتقدّم نحو اقتصاد السوق الحرة. وكانت الصين 
تتمتّع بنموٌ غير مسبوق. لكن في عام 1391. قلبّت أزمةٌ مالية الحال في كوريا واليابان, 
حيث بدأت علامات التوثّر الاجتماعي في الظهور في حوادث مثل هجوم غاز السارين 
على مترو طوكيو عام .١5115‏ ومن وقتٍ لآخرء كانت تقع حوادث مُنذِرة بالخطرء كبيرة 
وصغيرة؛ في أنحاء عدة حول العالم: حصار مُميت في مدينة واكى بولاية تكساس عام 
91 والإبادة الجماعية برواندا عام 21945 وتفجير مدينة أوكلاهوما سيتي عام 115: 
ومذيحة مدرسة كولومياين الثانوية عام .١1195‏ كان سكان العالم الذين يُقدّر عددهم 
بما يزيد عن ستة مليارات شخص ينتظرون الألفية الجديدة بمزيج من الابتهاج والذعر. 
في هذا المناخ» شهدت سينما الرعب نوكًا من التراجع. ظل فريدي ومايكل وجيسون 
يطاردون الضحايا بضراوة مُتزايدة» لكن أفلام تقطيع الْمراهقين كانت تفقد شعبيتهاء 
حيث التفت جمهورها من الشباب إلى أشكالٍ أخرى من السينما؛ مثل أفلام الفانتازيا 
والكيال المي ذات المؤكوات الوكسية الذهلة. سروت هولنووة هده استر ا تهات الكت 
فولةة الشناتن مره أخري اكلام الرفي حيف قزمة إقاجات زاف تجسن الحننن 
الأول. أعاد جوناثان ديمي إحياء أفلام القاتل مُختل العقل بفيلم ا الحملان» 
(«ذا سايلنس أوف ذا لامز»» )١19١‏ مُقدّمًا إياه كلّعبة القط والفأر المخيفة بين متدربة 
ططوعة ؤ الملعة العسدوالدة (جودي فوستر)ء وهانيبال ليكتر (أنتوني هويكنز)؛ و 
رجل مجنون ذو فكر متَّقد الذكاء ويُحبٌ تذوق اللحم البشري. حقق فيلم ديمي نجاحًا 
فوريًا مع المشاهدين والتّقاد وحصد جائزة الأوسكار لأحسن فيلم: وهي أول مرة يحصّل 
فيها فيلم رعب على هذه الجائزة. لم تُحقّق جهود إحياء الوحوش القوطيّين لعقد 
الثلاثينيات نفس النجاح. فلم تنجّح نسخة فرانسيس فورد كويولا المتمثّلة في فيلم 
#ذزاكولا يرام :ستوكن» (ديزام ‏ ستوكرن دزاكؤلاى, *195) ونسخة كينيث. ؤزاناه المتملة 
في فيلم «فرانكنشتاين ماري شيلي» («ماري شيليز فرانكشتاين»)» في إثارة الكثير من 
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أفلام الرعب 


الحماس رغم وجود النجوم الكبار والإخراج ا مبهر. وبإدراك المخرجين أن الجمهور كا 
يسخر من الأنماط القديمة لتلك الأفلام, انّحِهوا نحى تقديم محاكاة ساخرة عن عمد لهذا 
فمَّلتوا الأفلام بتلميحات وإشارات ساخرة لأفلام أخرى. تُدرك شخصيات أفلام مثل «ميت 
اهناف تنروق لان 11557 لضان عا سوه الذي عرض في الولايات المتحدة تحت 
اسم «ميت حي» («ديد آلايف»), و«صرخة» («سكريم», )١11917‏ لويس كرافن و«عروس 
تشاكي» («برايد أوف تشاكي». )١1594‏ لروني يو؛ أنها في فيلم رعب. من خلال تأمُل 
الكنن تكن الفظر إلى تمد الأحماة كدر بن ركة ما مود حواكية عن قطاق واسع بق 
السينما تُدرك اصطناعية الفيلم وتعترف بفضل مصادره وكوف التو للش ون 

بَتّ فيلمان في نهاية عقد التسعينيات أفكارًا جديدة في سينما الرعب؛ الأول هو 
«مشروع ساحرة بلير», والآخر كان «الحاسة السادسة» («ذا سيكسث سينس») للمخرج 
إم نايت شاياملان وكلاهما ضدر م 54 في فيلم «مشروع ساحرة بلير»» يسعى 
ثلاثة طّلاب من دارسي السينما إلى توثيق أسطورة محلية. يأَخْذْهم بحتّهم عن ساحرة 

من القرن السابع عشرء ٠»‏ ويأخذ كاميراتهم إلى أعماق الغابة. حيث يبدأ التعب والارتباك 
والشك المتبادل في النخر في ثقتهم وعدم قلقهم. وعندما يختفي ادر » يسود الذعر لكن 
الكاميرا عطل زاكرة تسمل ما يحدفة حقق القيلة كماحا كييا: صُنْع الفيلم في ثمانية أيام 
فقط بميزانية يُقال إنها كانت ٠١‏ ألف دولار» معتمدًا على تقنية «التسجيلات الكتّشّفة»» 
ومُمثّلين مُبتدكين» وأسلوب ارتجالي يجعل الحدث يبدو كما لى كان يُصَوّر وقت حدوثه, 
وحصد إيرادات أكثر من مائتي مليون دولار حول العالم. يعود جزء من نجاح الفيلم 
إلى الاستخدام الذكي للإنترنت للترويج لقصة الفيلم باعتباره فيلمًا وثائقيًا واقعيا. لكن 
يعود جزء آخر إلى أنه راق الجمهور بعرضه نوعًا جديدًا من التجارب؛ الواقعية الغرائبية 
المعتمدة على بناء بارع للحالة والترقّب بدلا من العنف أو سفك الدماء أو الإثارة الجنسية؛ 
وهو نمط ظهّر بعد ذلك بثمان سنوات في فيلم ناجح آخر بميزانية مُنخفضة؛» وهو 
«نشاط خارق». ركّز فيلم «الحاسة السادسة» كذلك على الظواهر الغرائبية» رغم أنه كان 
مدعومًا بإنتاج ضخم وجاذبية بروس ويليس في شباك التذاكر. يقوم ويليس بدور طبيب 
نفسي للأطفال يُحاول مساعدة طفل صغير يخيره بأنه يرى الأموات. سيطرة شاياملان 
البارعة على الطابع العام للفيلم والأداء الاستثنائي لهالي جويل أوزمنت في دور الطفل 
ونهاية الفيلم المفاجكة ساعَدّت في جعله أحد أفضل أفلام العقد ومصدر إلهام لأفلام رعب 
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السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
)١9(‏ الألفية الجديدة: الرعب المتطرف 


على عكس بعض التوقعات والكثير من المبالغات الإعلامية» لم ينته العالم في الأول من 
يناير عام .2٠٠١‏ لكن وقع الكثير من الكوارث في السنين التالية؛ ففي الحادي عشر 
من سبتمبر عام ,200١‏ اختطَّفٌ إرهابيُون إسلاميون أربع طائرات أمريكية واصطدموا 
بثلاثة منها بأهداف داخل الولايات المتّحدة, مما أدَّى إلى قتل الآلاف والقضاء على أي 
شكوك. يشآن :خضانة ومتاعة الأنة الأتريكية: ويتهاية العاق “كان الجنون اللمريكيون 
يُحاربون في أفغانستان» وفي العراق في عام .2٠٠0"”‏ حل محل الحرب الباردة نوع جديد 
من الصراع؛ وهو الحرب على الإرهاب» مما جلب معها أنواكًا جديدة من الرعب. حدثت 
هجمات إرهابية في لندن وبرشلونة ومومباي. كما أودّتٍ الحروب الأهلية في أفريقيا بحياة 
الملايين. كذلك فقد وقع المزيد من الملايين ضحايا للكوارث الطبيعية حول العالم؛ زلازل 
في الصين وهايتي والسلفادور وإيطاليا والهندء أعاصير في لويزيانا ومسيسيبيء» وزوبعة 
في بورماء وعواصف في الغرب الأوسط والجنوب الأمريكيء وموجات تسونامي في جنوب 
شرق آسيا واليابان. ربما كان العالم على وشك الفناء بالفعل. 1 

بوجود كل هذا الرعب والأسى الحقيقى في العالم» بدا مُستقبّل أفلام الرعب غير 
وَاضي المجالم ريكلةق أول أعواء الألفية كان عد الأفلام التي صّنعت أو اعتبرت ناجحة 
قليلًا نسبيًا. في الولايات المتحدة. حاول مُطاردو المراهقين في الثمانينيات العودة بمواجهة 
بعضهم بعضًا في فيلم «فريدي ضد جيسون» («فريدي فيرسس جيسون»» .)50١7‏ 
أضاف روبرت زميكيس لمسة خارقة إلى الإثارة الهيتشكوكية الطابع في فيلم «ما يكمن 
بالأسفل» («وات لايز بينيث». .)23٠٠١‏ كما سعى فيلم «الشر المقيم» («ريزدنت إيفل», 
5+ ؟) إل استعلال:شهرة شاسلة العاب الفيديق الشميزة الت ككمل«نقس: اسم الفيله: 
وأعاة جوري رؤهيرق مخلوقات الزوسي'الخاصة به إل الحياة :فلم «أرضن الو 
(«لاند أوف ذا ديد»ء .)2٠١6‏ لكن في الوقت الذي قوبلت فيه هذه المجهودات بقدر من 
الاستخحسنا ف هن الكبيوق وإلحقاة» كانت بجهوة التعديد' الركيسية,ق أفلكه الرضت: لهذت 
خارج هوليوود؛ فينهاية العقد الأول من الألفية الثالثة» كانت هوليوود مُنهمكة في إعادة 
صنع أفلام آسيوية وأوروبية وأسترالية. 

دائمًا ما يُمشٌ تصنيف الأفلام المعاصرة لتصنيفات رئيسية وهى ما زالت قيد الإنتاج 
تحديًا. من الأسهل تحديد الاتجاهات وتسميثّها بأثر رجعي. لكن ريما يُساعد النظر 
إلى أفلام الرعب الخاصة بالعشرين عامًا الماضية أى تحن ذلك طبقًا لنطاق من الأنواع 


/ 


أفلام الرعب 


المتفاوتة الواقعة بين قطبين؛ رعب الجسد من ناحية ورعب الأشباح من ناحية أخرى. 
تقترب أفلام «فريدي ضد جيسون» و«الشر المقيم» و«أرض الموتى» من التصنيف الأول 
بالإضافة إلى أفلام الجيالى والمستذئبين والزومبي ومصّاصي الدماء والريفيّين الانتقاميين 
وأكلّة لحوم البشر الخاصّين بالسينما الصينية. يُمكن إرجاع انبهارها بالعنف الصريح 
والميتات الوحشية والجثث المشوهة المميّزة إلى مسرح الجران جنيول. على الجانب الآخرء 
فإن فيلم «ما يكمن بالأسفل» بصوره الأقل عنقًا ووحشية للأشباح المضطربة والمنازل 
المسكونة والمطاردات من أرواح الماضيء يمتلك الكثير مما هى مشترك بينه وبين استحواذ 
الأشباح السائد في الأدب القوطي. وكما سنرىء فإن هذدَّين النوعين يسريان باستمرار في 
سينما فرنسا وإسبانياء واليابان وكورياء والولايات المتحدة وبريطانياء وغالبًا ما يتقابلان 
في مرات حاسمة لتقديم الرعب والفزع. وكما سبق لنا الإشارةء فعلى الرغم من أنهما 
يستمدان مادتهما من المخزون الذي يتسع باستمرار لثقافة السينما العالمية فإنهما كذلك 
مرتبطان بالتاريخ والتراث المحليّين. 

انظر إلى الأقلام الناطقة بالإسبانية على سبيل المثال. صُّنع العديد من أفلام 
الرعب في إسبانيا في عقدّي الستينيات والسبعينيات مثل «علامة المذءوب» («مارك 
أوف ذا ويروولف»», )١1971‏ و«آكل لحوم البشر» («ذا كانيبال مان»: »)١97/5‏ وقدَّمت 
الوحوش المُعتادين والعنف المشوب بالإثارة الجنسية الُْميّرّين للأفلام البريطانية والإيطالية 
والأمريكية المنخفضة التكلفة. وحدينًاء صنْع مثل هذه الأفلام التقليدية بواسطة شركة 
ذا فانتاستيك فاكتوري» وهي شركة إنتاج سينمائي مقرَّها في مدينة برشلونة أنتجت أفلامًا 
مثل «فاوست: حب اللفونة («فاوست: لاف أو ذا دامد»ء »)5٠١١‏ و«ما وراء إعادة 
الإحياء» («بيوند ري-أنيميتور». )3٠١7‏ للتوزيع حول العالم. على الجانب الآخر. صدر 
فيلم «الآخرون» («ذي أَدَرْنِء ١١٠3)ء‏ وهى إنتاج إسباني أمريكي مشترك من إخراج 
أليخاندرى أمينابار. صُور الفيلم في إسبانيا بطاقم مُعظمه من الإسبان لكنّ أحداثه تدور 
في جزيرة معزولة بالقرب من ساحل بريطانيا خلال الحرب العالمية الثانية لكنَّ طاقم 
التمثيل بالكامل يتحدّث الإنجليزية تتقدّمهم نيكول كيدمان. تقوم كيدمان بشخصية 
جريس زوجة الجندي الذي فقد في الحرب» والتي اصطحبت ولديها ليعيشوا جميعًا في 
منزل كبير قديم ومُظلِم لأنهما مُصابان بحساسية نادرة مُميتة لضوء الشمس. عندما 
تبدأ ابنتّها في مُشَامّدة أشباح دخلاءء تنفتح أبواب من تلقاء نفسها وتَفتّح ستائر ذاتيًا 
على نحى غامض وتنحرف القصة ناحية الأمور الخارقة. المنزل الكبير والأشباح والأطفال 
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ذوي الموقف الأخلاقي الملتبس كلها عناصر ترجع إلى الأدب القوطيء لكن العديد من 
العناصر الأخرى؛ كا موقع المنعزلء والكاثوليكية» والأمومة» والتلميحات إلى فظائع الحروب» 
تربط الفيلم بتقليد طويل لسينما النخبة الإسبانية التي تتعامّل على نحو غير مباشر مع 
موضوع الحرب الأهلية الإسبانية الوحشية. ْ 

على سبيل المثال» صنع فيكتور إيريثه فيلم «روح قفير النحل» («ذا سبيريت أوف 
ذا بيهايف», 19177) عندما كان الجنرال فرانكو ما زال في السلطة؛ وهى ما يجعل أي نقد 
مياشر للسلطة أمرًا خطيرًا. اختار إيريثه أن تدور أحداث 'الفيلم عام ١95٠‏ يُعَيد انتهاء 
الحرب الأهلية عندما كانت قوات فرانكو الفاشية تطارد المقاتلين الجمهوريّين. في الفيلم؛ 
عل «رنيكما #متدفلة :إل قرجة" ججيز ةا : وتذوه قبل رفز ت#كتكايت ىق قاغة لمناعاك 
القرية. تنبهر فتاة من الجمهور تُدعى آنا بالوحش وتتخيّل أنه يُمكنها التحدّث معه. 
لا يتيح لها عالّم الكبار من حولها الكثير من الحب أو التوجيه. كما لا يهتمٌ أبواها بها 
أو أ. أحدهما بالآخر؛ لذا تهيم بِحُريََّة وتزور حظيرة أغنام مهجورة يُقال لها إنَّ الوحش 
يعيش بها. عندما يظهر لها رجل يومًا ما هناك وهو جنديٌ شاب هارب من الحكومة, 
ىد تحضر له الطعام والملابس. إذا أردنا الدقة, فلا يُعتبر فيلم «روح قفير النحل» فيلم رعب. 
وهكذا الحال بالنسبة إلى فيلم «تربية الغريان» («كريا كويرفوس»).» والذي صدر بعد 
الفيلم النيايق ذكره بثلاث سنوات» وهى من إخراج كارلوس ساورا. يروي الفيلم قصة 
فتاة أخرى تمن آنا تقوم يدورها نفس المنظلة) التي لأاترئ أكناء تضوجها الكذيى من 
الحب بين والدها - الذي يعمل بالجيش - وأمها المُحبّة. وكما في فيلم إيريثه, فإن 
واقع السياسة الإسياضة (المشدة عن.هيئة شخصية أت فاش ياري المشاعر) وَالوشّسَات 
الاجتماعية (التي تتمثّل في الحاقلقف القكعة) امطون. عل هامش العالم الخيالي للفتاة 
الصغيرة الذي يتّخذ هيئة سينما الرعب. 

في الأفلام الناطقة بالإسبانية 3 صدرت في العقد الأول من الألفية» بعد موت 
فرانكى عام 191/5 بوقت طويلء تتّخذ خيالات الأطفال أشكالًا أكثر رعبا وتُصبح الأمور 
السياسية أكثر صراحة في التعبير عنها؛ ففي فيلم «العمود الفقري للذ للشيطان» )٠٠١١(‏ 
للمُخرج المكسيكي جييرمى ديل توروء يسكُن 8 طفل ميت ملجأ ليتامى الحرب الأهلية 
(انظر قسم «لقطة مقربة: العمود الفقري للشيطان»). في «متاهة بان»» والذي أخرجه 
ديل تورى كذلكء تلجأ ابنة ضابط عسكري فاشي في بلدة إسبانية معزولة إلى عالّم خيالي 
من الوحوشء يتضمّن عُلجُومًا عملاقاء وساتيراء ورجلًا أعمى آكلًّا للحوم البشر يبدو كما 
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لو كان قد خرج من إحدى لوحات فرانشيسكو جويا المخيفة (انظر شكل .)١1-1‏ أعيد 
تقديم فكرتي الأمومة وأشباح اليتامى على نحو بارع؛ وأدخل عليهما تعديل جديد في فيلم 
«ملجاً الأيتام» («ذي أورفانيج»» 4 ( والذي أخرجه خوان أنطونيو بايونا وأنتجه ديل 
تورو. في كل واحد من هذه الأفلام» تنهض الأشباح المكبوتة الناتجة عن الحوادث الوطنية 
على هيئة عفاريت أو أشباح من بركة أو بثر أو قبو أو أي مصدر آخر تحت الأرض. 





شكل ”1-7 :١‏ يستعين المخرج المكسيكي جييرمو ديل تورو في فيلم «متاهة يان» لك م 
بتقليد من قصص الأشياح, ويجعل الأحداث تدور خلال الحرب الأهلية الإسبانية. 


منذ ظهور فيلم «عينان بلا وجه» (1110) لفرانجوء صُّنْع القليل من أفلام الرعب 
الف :كفجوق الذكر ق فرهنا حص الألقية الكالكةتهدرما ظهرت عل السالحة الدولية شوحة 
من الأقلق المابرة الاصطراب. والصادمة يقد كني وق القت الذى كان فيه بعذن 
الأفلام مثل «مخفي» («هيدين», )3٠١5‏ لمايكل هانيكه عبارة عن دراسات دقيقة في 
الإثارة والخداع النفسيء كان الكثير من الأفلام الأخرى عبارة عن حمامات دماء غزيرة؛ 
مشاهد من الرعب الشديد والْمتطرّف الجديرة بمسرح جران جنيول. يقود هذه المجموعة 
فيلم «أخوية الذئاب» («براذرهود أوف ذا وولف». )3٠١١‏ لكريستوف جانسء والذي 
مرّج لحظات الرعب بالرومانسية والفانتازيا والإثارة الجنسية وفنون القتال والدراما 


التاريخية. تتركز قصة الفيلم المقتبسة من أحداث تاريخية حول وحش أسطوري يُروّع 
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الريف في القرن الثامن عشر بفرنسا. يبدو الوحشء الذي يجسد التحدّي الثائر والضراوة 
الخارقة للطبيعة: كما لو كان رمرًا لأسوأ دوافع الثورة الفرنسية. أصبح فيلم جانس 
أحد أكثر الأفلام الصادرة عن فرنسا حصدًا للإيرادات خلال عقدّين؛ مما شجّع مُخرجين 
فرنسيين على المزج بين الأنواع السينمائية الخاصة بهم وزيادة جرعة الرعب وإتاحة 
شيء جديد للجمهور. روّع جاسبر نوي بعض أفراد الجمهور وأذهل آخرين بفيلم «لا 
رجعة فيه» («إيريفرسيبل»» ]ا 6 والذي عكس الترتيب الزمنى للأحداث حتى يصل 
إلى عرض مشاهد اغتصاب قاس وانتقام جنوني. أما في فيلم «توتر شديد» 5 6 فإن 
ألكسندر أجا بث الحيوية في القصة التقليدية للقاتل المتسلسل يمُشاهد قتل مُصمّمة بعناية 
ونهاية غير متوقعة. وحتى كلير دينيء مخرجة الأفلام الموجّهة لجمهور المتخصّصين مثل 
«شوكولاتة» («تشوكليت»» 086) و«عمل صالح» («جود وورك» 89)/ روّعت العديد 
من متايعيها يعملها التالي وهو «مشكلات يومية» («ترايل إيفري داي»» ١.١‏ 6 والذي 
يبدأ باعتباره فيلمًا رومانسيًا تقليدياه لكن يتحول فيه شهر العسل إلى نهاية مروعة. 
تُصبح مشاهد الموت أكثر شناعة ومشاهد الجنس أكثر إثارة في هذا الاتجاه؛ لذاء لا عجب 
أنه سُمى بالموجة السينماتية المتطرفة الفرنسية الجديدة. 

لاحظت شركة مترو-تارتان» جيدًاء وهي شركة توزيع أفلام شرق آسيوية مقرها 
لندن» تؤق الجمهور إلى مشاهدة الأفلام المتطرفة. اكتشف رئيس الشركة جمهورًا وسُوقًا 
متخصّصة في الغرب للأفلام العنيفة الجنسية التى كانت هوليوود ترفض إنتاجهاء لكن 
هونج كونج وسيول كانتا مُتحمّسِتَين بشدة لإمداد الجمهور بها. وصّفّ أحد التنفيذيين 
أسلوب صناعة هذه الأفلام بأنها «لامعة ومصقولة الصورة مصحوية بمونتاج سريع 
يُشبه مونتاج برامج قناة إم تى في ... وعاطفة تَحِسّدها غرابة زائدة عن الحد إلى درجة 
السريالية.»”2 أدركت الشركة كذلك الاحتمالات الممكنة للتوزيع التى يُمكن أن تتيحها 
تقنيات أقراص الفيديو الرقمية الجديدة لتصدير الأفلام الناطقة بغير الإنجليزية بوجه 
عام إلى الخارج. وهكذا ولد التصنيف الشهير «السينما الآسيوية المتطرفة». تحت هذا 
التصنيف, أنتجت أفلام لاقت استحسان الجمهور مثل: «تجربة أداء» و«المعركة الملكية» 
(دباتل رويال» ٠.٠٠‏ ( من اليايان» و«الفتى العجوز» («أولد بوي») و«حكاية شقيقتين» 
(«آ تيل أوف تو سيسترز» ٠3‏ 06 من كورياء و«عنيف» («هارديويلد»», ؟6) و«شئون 
جهنمية» («إنفرنال أفيرز», 00" من هونج كونج, و«العين» («ذي آي»» 0.0" 
وديانكوك في خطر» («ديانكوك ديتجرس»» ٠/‏ م( من تايلاند» وَقدّمت للجمهور الغربى. 
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بدأ طوفان أفلام الرعب الآسيوية في بداية الألفية الثالثة وإعادات صُنعها الهوليوودية 
اللاحقة بفيلم «الحلقة» .)١119/(‏ وهو فيلم ياباني من إخراج هيديو ناكاتا أصدرته شركة 
تارتان (انظر قسم «لقطة مقربة: الحلقة»). لم يكن الفيلم متطرّفًا في الصور أو العواطف 
التى يعرضها مثلما كان فيلم «تجرية أداء» أو «المعركة الملكية». بدلا من ذلكء قدم الفيلم 
أسلويًا جماليًا جديدًا يعتمد على الغموض والإيقاع المحسوب, كما قدم كذلك نوكًا جديدًا 
من الوحوشء وهو الشبح التكنولوجي. في فيلم «الحلقة», تهجم الروح المنتقمة من خلال 
وسيط شريط الفيديوء مما يجعلّنا نتوقع أن تهاجم الأشباح المستقبلية ضحاياها من 
خلال الكمبيوتر والإنترنت والهواتف المحمولة. بدأت طوائف الأتباع من الشباب حول 
العالم» وفي الولايات المتحدة خاصةً» في التحدّث عما يُسمى بالرعب الياباني» ووصفه بأنه 
ظاهرة رائعة جدًّا (انظر قسم «نظرة خاصة على السينما اليابانية» من أجل عرض أكبر 
للرعب الياباني وجذوره الثقافية). 

في نفس الوقت تقريبًاء كان هواة الرعب العالّمي يتجهون إلى كوريا الجنوبية: 
حيث ساهمت مجموعة من أفلام الرعب الُتقنة الصنع في تحويل صناعة محلية على 
مدار تاريخها إلى قوة عالمية. فَلِقَرونِ كانت شبه الجزيرة الكورية تحت سيطرة القوى 
الأحدبية من صهديا الصين :والبانات والؤلقات الحدنة +ويعه الكو الكو 56ت 
07 »؛ عندما انفصلت كوريا الجنوبية (والتي أصبحت تسمى رسميًا جمهورية كوريا) 
فق الشمال السيضي:(والني أصيه ريهنا الخصورية الكووية الشحئنة الد يمفراظية): 
حكبت الأول يفون مث الحكومات العسكرية الديكتاتورية منذ عام 157١‏ وحتى عام 
7: وكانت حقبة تتميّز بالقمع السياسي والتطور الاقتصادي السريع. وخلال عقود 
قليلة. أصبحت كوريا الجنوبية دولة صناعية حديثة بالكامل تُنافس اليابان والصين على 
نصيب الأسد من التجارة في شرق آسيا. 

وصلت صناعة السينما في كورياء والقائمة على النموذج الهوليوودي بالأساسء إلى 
«عصرها الذهبى» في الخمسينيات والستينيات عندما ارتفع الإنتاج من ٠١‏ فيلمًا إلى 
أكار مع 4 درل 3 الخاء: كان تكلم هذه الأفلكم أفلما فجارية مر كم جين الأتواة 
السينمائية الشهيرة والأساليب الثقافية لتقديمها إلى الجمهور المحلي. انخفض الإنتاج مرة 
أخرى في السبعينيات وأوائل الثمانينيات في ظلّ سيطرة حكومية شديدة؛ لكن ساهمّت 
عدة عوامل في حدوث طفرة في الإبداع في أواخر الثمانينيات فيما عُرف باسم «الموجة 
الكورية الجديذة». تعلم الغديد مخ التخرجين الشباب الذين ينتمؤن إل هده الوجة (صداعة 
السينما في الأستديوهات القديمة لكنهم سعوا إلى إعادة إنتاج سينما كورية لا تخضّع 
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لرقابة الحكومة والتأثير الهوليوودي. ركّز هؤلاء المخرجون على المشكلات الاجتماعية 
المعاصرة؛ وجرّيوا أشكالًاً جديدة بصورة جذبت انتباه العالم في مهرجانات الأفلام الفنية 
الموجهة إلى جمهور مُتخصّص. وبحلول العقد التالي» مرّت صناعة الأفلام بتغيير آخَّر. 
أفادت الأزمة المالية الآسيوية عام ١441‏ صناعة السينما في كوريا الجنوبية التي انتقَلّت 
من سيطرة الكيانات الكُبرى التي تحكُمُها العائلات إلى شركات مُستقلَّة مُموّلة برأس 
مال استثماري. وفي عام 2٠٠١١‏ كانت كوريا الجنوبية تمتلك أحد أكبر صناعات السينما 
التجارية ف العالم وسْومًا مغلية قوية الدهمها ويتحاول عام :3 -'::وضلت عضب السوق 
من الأفلام المحلية إلى نسبة غير مسبوقة تصل إلى ٠١‏ بالمائة» وكان عدد دور العرض 
يزيد كثيراء ووصّل مُتوسط الحضور في كل دار عرض إلى حوالي ثلاثة أمثال الحضور في 
ذو الفرضن اللبونكية 7 ملت «السينما الكورية الجديدة» التي نشأت عن هذا الفوران 
الإنتاجي. بقيّم إنتاجها الكُبرى وأساليبها الانتقائية وتركيزها على الدَّوق الشائع» مصدرًا 
سينمائيًا غنيًا خاصةٌ لطلاب سينما الرعب. 
لكن هذا الاتجاه بدأ منذ فترة طويلة؛ على سبيل المثال: مزج فيلم «ذا هاوس ميد» 
(«خادمة المنزل», )١197٠0‏ لكيم كي يانجء والذي يُعدٌ من أشهر أفلام العصر الذهبي 
للسينما الكورية, بين الرعب واللودراما العائلية. يعمل رب الأسرة في الفيلم كمدررس 1 
موسرس ويتدتم بالاستراء يحل وفك إغبا فنا الوق :تكاليك النزل الذي تحلّم به زوجته. 
تنتمي خادمة المنزل إلى طبقة دنيا لكنَّها طّموحة مثل الزوجة وأكثر جشعًا منها. تُغوي 
الخادمة الرّوج وتهدّد بأنها ستثتّهمه باغتصابهاء وتُسيطر في النهاية على المنزل ومَن 
فيه. يُقدِّم كيم العديد من الأفكار التي ما زالت تظهر في أفلام الرعب الكورية اليوم؛ 
القوة المدمّرة للطمع المادّي والصراع الطبقي والتهديد الناتج عن سلطة النساء ومّشاشة 
المؤسّسات الاجتماعية التي يُمكن أن تنهار تحت ضغوط مجهود متعجّل بشدة للتحديث. 
تؤكّد إعادة صُنع الفيلم التي قدّمت عام ٠٠٠١‏ من إخراج إم سانج سو أن المجهود 
ق إذراك الكداكة: وما يُضاحيه فخ تشكلاة :ها وال زمذل عاركة للبززت . الكورية ن 
عام 2١151/‏ ركز كيم في ود عل ال أخري في فيلم «العائلة الهادكة» («ذا كوايت 
فاميلي»)» وهو كوميديا سوداء تحدّث فيها مجموعة من مواقف سوء التفامّم والميتات 
الغريبة في كوخ جبلي للضيوف. ويينما تزيد أعداد الموتى» تظهر إشارات عن الأحداث 
الكورية المعاصرة - مثل جواسيس كوريا الشمالية ومذبحة كوانجى عام ١10‏ والأزمة 
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المالية لعام -١951/‏ في نشرة الأخبار في التلفزيون في الخّلفية. وكما تُشير هذه الإشارات: 
هناك ارتباط قوي بين الرُعب الكوري والتاريخ الكوري والمؤسّسات الكورية. 

أحد أكثر المؤسّسات الْمطارّدة بالأشباح باستمرار في كوريا الجنوبية هي المؤسّسة 
التعليمية. تدور أحداث فيلم «الأروقة الهامسة» («ويسبرينج كوريدورز»» )١119/8‏ في 
مدرسة ثانوية للفتيات» حيث تقل مُدرّسةٍ مُتسلّطة هن تح غامضن قل يدانة السنة 
الدراسيّة نيوم .واهد: تدورٌ الشائفات في أروقة المدرسة أن شبح 'طالية ميّتة عاد في 
هيئة جسد إحدى الطالبات. وفي فيلم «تذكرة الموت» («ميمينتى موري», 15115). تكافح 
طالبتان للجفاظ على صداقتهما الخاصة في مدرسة ثانوية للبنات لا تتيح قدرًا كبيرًا من 
الخصوصية أو الفردية. في خاتمة الفيلم المروّعة» تعود روح طالبة مُنتجرة لتعيث الخراب 
في المدرسة ومّن جعلوا حياتها تعيسة للغاية. وفي فيلم «مذكرات جريمة» («ميموريز أوف 
ميردر». )3٠١7‏ لبونج جون هوء المؤسسات المستهدّفة هي نظام الشرطة والحكومة في 
كوريا الجذويية. بعوض الفلم: القائم على وقائع حقيقية تسرد أول حوادث قثل مُتسلسلة 
مسجّلة في كورياء قصة مُحققي شرطة أثناء محاولتهما تيع القاتل/ المغتصب المراوغ. 
أحد الُحققين يعمل بنحى منهجي» وهو لطيف المعشرء ويكنّ إعجابًا شديدًا بالمباحث 
الفيدرالية. أما الآخرء فهو أخرق ظريف يتبع غريزته في عمله. بالنظر إليهما بشكلٍ 
مجازيء فإنهما يُمقّلان جانبّين من المجتمع الكوري؛ ساكن المدينة المتّبع للحداثة والعلم, 
والزيقي الؤسن بالقرافات الدي ماايزالن يعيش في الماضي. وبمُضي الوقت والتحقيقء يتغيّر 
ركسا قوة الشرطة ينفيس ككرة تفن وؤباء الدولة وله ثحل القضكة أنذاء مظما لم تحن 
على أرض الواقع. يمزج «مذكرات جريمة» بين الرعب والجريمة والكوميدياء لكنّه مصنوع 
بعناية وذكاء. 

هكذا الحال مع فيلم «حكاية شقيقتين» )3٠١7(‏ لكيم جي وونء رغم أن الجمهور في 
بعض الأحيان يغفل عن توقيت كيم المضبوط, وانتباهه الشديد الدقة لتصميم المشاهد في 
محاولة لفهم الحبكة المثيرة للحيرة ووجهة النظر الغامضة عن عمد (انظر شكل .)١7-79‏ 
ومثل فيلمَي «خادمة المنزل» و«العائلة الهادئة»» فإن الفيلم يتركز حول عائلة مفكّكة؛ 
ومثل فيلمَي «الأروقة الهامسة» و«تذكرة الموت»» فهو يركز على مخاوف المراهقات. 
تتضمن الشخصيات أيَا ضعيفًا وغير ودود وزوجة أب مؤذية» وفتاتين يربط بينهما حب 
أخوي شديدء وهي شخصيات تظهر مرارًا وتكرادًا في الأفلام الكورية. ومثل أفلام الرعب 
الكورية» يُمكن النظر إلى فيلم «حكاية شقيقتَّينَ» كقصة خارقة للطبيعة أو دراسة نفسية؛ 
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شكل 7/17 :١‏ يحسد فيلم «حكاية شقيقتين» 505 لكيم جى وون مخاوف المراهقة 
لجمهور كوري شاب ونظيره في جميع أنحاء العالم. أعيد صنع الفيلم في الولايات المتحدة 
بعنوان «المتطفّلة» («ذي أن إنفايتد»» )3٠١9‏ من إخراج توماس وتشارلز جارد. 


لكن الجديد فيما يُقدمه الفيلم هو رفض كيم لتقديم سردٍ واضح أو نهاية حاسمة. تتيح 
النسخة الهوليوودية من الفيلم (التي كانت بعنوان «المتطفلة», )3٠١5‏ المزيد من الوضوح 
والحسم للجمهور الأمريكي مما يجعله مثالا واضمًا للتوقعات الثقافية الُقارّنة. 
بتضمن كل فيلم كوري مما ذكرناهم لقَدر ما من العنف والجنسء فإنها لا تُقارّن 
بقيلم بارك تشقان ووك قيما يفص التظرف العاطفى الشديد: صدم بارك العديد من 
تشامدى قيلمة والفكن. العموة» يتشاس كظهر .رملة ينتهم أخطيوطا حا ورقطم 
لسانه. لكن هذه المشاهد ليست بالضرورة من دون مَيرّر؛ْ فقد فاز «الفتى العجوز» 
بالهائزة الكيرى في مهرجان كان لأنه كان لديه ما يقوله وقاله بمهارة لا يشويها التردن: 
بجانب فيلمَي «متعاطف مع السيد المنتقم» («سيبماثي فور مستر فينجنس»» *١0؟)‏ 
ودمتعاطف مع سيدة الانتقام» («سيمباثي فور ليدي فينجنس»: »)2٠١5‏ فإن «ثلاثية 
الانتقام» الخاصة ببارك تشْنَّ هجومًا عنيفًا على مجتمع تتفشى فيه العواطف من دون 
سيطرة ولا تّتيح الدولة العدالة أى الحماية. نُثير أعماله. كالعديد من أفلام الرعب الكورية 
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سوالًا ملمًا عن الأنواع السينمائية والدوافع. فإلى أي درجة تعمل الصيّغ الرائجة لأفلام 
الرعب أو فنون القتال أو الرومانسية كناقلات مناسبة للرسائل الاجتماعية؟ وإلى أي 
حدٌ تعد الرسائل نفسها ذرائع للانغماس في العنف والجنس الذي تتّسم به هذه الأنواع 
السينمائية؟ 

مرةٌ تلو الأخرى؛ وفي تقاليد صناعة السينما حول العالم» نجد أنماطًا متشابهة 
للإبداع والاستيلاء والاستيعاب وعروضًا للهوية الثقافية. يلجأ صُّنَاع الأفلام من أفريقيا 
وحتى آسيا وأستراليا إلى استغلال التراث المحلّي للحكايات المخيفة ومزجها بأجزاء قابلة 
للتغيير من مخزون الرموز والأيقونات العالّمية. يستخدم هؤلاء المخرجون هذه الأنواع 
المهجّنة من الرعب لاستكشاف مخاوف العصر الحالي لشعويهم بلغة سينماتية مُتزايدة في 
تجاوزها للحدود القومية؛ ففي دول جنوب الصحراء الكبرى الأفريقية» مثل مالي ونيجيريا 
على سبيل المثالء وحيث تُعتبر الأقنعة بوابات لعالم الأرواح؛ تظهر الأقنعة والأرواح بانتظام 
في الأفلام التي تُناقش موضوعات مُعاصِرة. في عام 1991 صدم وأضحك أداما درابو 
الجمهور المالي بفيلمه «القوة النسائية» («سكيرت باور»)» وفيه ترتدي زوج أسيثت 
معاملتها قناع «ألبيرجا» قديمًا لترويع رجال القرية وإجبارهم على القيام بمهامٌ الطبخ 
وتدبير المنزل والاعتناء بالأطفال. ويعد تبادّل الأماكن لقترة» يُوافق الرجال والنساء على 
استعادة التوازن بين الجنسين في المجتمع. حدينًاء نشأت صناعة سينما كاملة في نيجيريا 
وهي تمش شكلًا من صناعة السينما يمزج بين الطقوس الشّعائرية للكهنة وسحر 
الحوحئ وينى ماس الملا تداكو الؤتراك اللخاصة امول هدي اممشهه الأنتقان لضفت 
للبلاد إلى الحداثة. تشتهر صناعة السينما في نيجيريا باسم نوليوودء وتنافس بوليوود 
الهندية في الأفلام المصنوعة بميزانيات منخفضة سواء في العدد أو العوائد.ء حيث يُباع كل 
عام أكثر من ألفي فيلم جديد على أقراص فيديو رقمية في الأسواق المحلية ومجتمعات 
الشقات حارج -البلاد..وق :تايلاف وهى .سوه لخر من الغالم تعقتن فيه الإنمان بالأزوات 
جزءًا من الحياة اليومية؛ فإن أفلام الأشباح لها شهرة ترجع إلى عصر السينما الصامتة. 
وتمتلئ هذه الأفلام» ذات الجذور العميقة في الفولكلور التايلاندي, بالحيوانات التي تُغْيّر 
أشكالها (مثل الثعابين والتماسيح) والأرواح من قَبلٍ ظهور البوذية (والمسمّاة باي)؛ مثل 
العفريت الشرير باي بروب (الذي يمتلك شهية خاصّة للكبد البشري)ء والباي دتاي تانج 
كروم (وهى شبح امرأة ماتت أثناء المخاض). يقوم فيلم «نانج ناك» )١1199(‏ على قصة 
تُروى كثيرًا عن مُحارب يرجع من المعركة إلى زوجته وطفله المحبوبّين غير عالم بأنهما 
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ماتا. تتمسّك به رُوح زوجته بعناد حتى يُحاول كاهن بوذي تحريرّه بجلسة طرد أرواح 
ند وأما فيلم «فوييا ؟» )3٠٠١4(‏ فيّعرض خمس قصص من تايلاند المعاصرة؛ في 
كل حكاية؛ يُعاقب الأبطال بنحو بشع بواسطة الأشباح بسبب خَّرقهم للقيّم التايلاندية 
التقليدية. 

بالنظر إلى الوراء في التاريخ الطويل للرّعب وتجسّداته العديدة» من الْمحتمّل رؤية 
كيف تطوّرت أفلام الرعب من خلال عملية التبادل العالّمي. استعارت كلاسيكيات الرعب 
التي أنتّجتها أستديوهات يونفرسال في الثلاثينيات على نحو حر من الحركات الأوروبية؛ 
ذل التعبيرية الأثانية والسريالية الفرنسية» والرعب القوطي البريطاني» ومسرح الجران 
جنيول بباريس. قَلّدت وحوش هوليوودء بدورهاء بواسطة صُناع الأفلام حول العالم, 
والذين قامُوا بتعديلات محلية: وغالبًا ما كانوا يُضيفون ابتكارات خاصة يهم. ومع 
ظهور كل جيل جديد من الزومبي والمختلّين عقليًا والمقطّعين وأكَلّة لحوم البشر ووحوش 
التكنولوجيا - والذي يُحِسّد الرعب الخاص بمكانه وزمانه - زاد تعقيد شبكة الاقتباس 
المتجاوز للحدود القومية. ومن الاستعارة البسيطة إلى السرقة العلنية» ومن الاعتراف ما 
يكل ا حداف بالجميل إلى المحاكاة البينية ومن سلاسل ومجموعات الأفلام إلى الأجزاء 
المتمّمة وإانات الصنعء اتبع مسار صناعة السينما الحديثة مُنحنَّى من الأخذ والعطاء 
يجتاز الحدود القومية. كل هذا النشاط يدفعنا إلى التساؤل يبشأن أفكارنا القديمة عن 
هوليوود والسينما المحلية. على سبيل المثالء يُحِسّد هذا كيف أن هوليوود بكل قوتها 
الاقتصادية وسلطتها الثقافية لم تكن في أي وقت من الأوقات قوة موحّدة بسيطة. إن 
هوليوود دائمة التطوّر كما فعلّت في التحول من نظام الأستديو المتكامل رأسيّاء الذي 
كان سا1 فى الأرمعينيات: واالكمستيات إل كلدك عملاقة تمكممة الجنسات وخدمات 
تجميع مُتكامل في الأوقات الحديثة. الأكثر من ذلك؛ تعكس هوليوود الأذواق السائدة بقدر 
خلقها لها. وبنحى مُتساوء فإن ما يكون «الثقافة الوطنية» لم يعد مميزًا كما كان يبدو 
من قبل؛ ففي الوقت الذي بالتأكيد تربط فيه لغات وتاريخ وقيم مُشتركة بين أفراد شعب 
كوركا أن فرساه فإ الحزون الثى ا تكداهم كاعم عدو الأن اقل :وضوكا: فيا نكن أن 
نُسمّيّه بالثقافة الفرنسية أو الكورية هو في الواقع شيء مُركّب من العديد من العوامل؛ 
مزيج من التيارات الداخلية والخارجية. وبتزايد التواصّل في العالم؛ ريما يُمكننا التساؤل 
هل كانت الوحوش التي نراها على شاشات السينما تتشابه إلى حدٌّ كبير. 
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نظرة خاصة على السينما اليابانية 


هناك حكاية كاشفة عن انفتاح اليابان على التجارة الغربية. كان القائد البحري الأمريكي 
ماثيو بيري يسعى خلال حملته الأولى إلى جزر اليابان المنعزلة عام ١/515‏ تعمل الاك 
العسكري لليابان على توقيع اتفاقية تجارية» مُحاولًا تخويفه بالمدافع الحديدية الكبرى 
للسفن الأمريكية. وعندما عاد بيري عام 1514 كانت اليابان تمتلك مدافع خاصة بها 
تشبه المدافع الأمريكية لكنَّها مصنوعة من جذوع الأشجار المجوّفة. وبصرف النظر عن 
صحة القصة فيما يتعلّق بالتفاصيل التاريخية: فهي تبرز آلية ما بين اليابان والغرب؛ 
قمتة عام 174+ كانت اليانانتنياقة قي استعازة 'التكنولوهيا الأمقبية» وذلك :مم إثقان 
الأساسيات وتكييف الأدوات والاتجاهات الأجنبية لتتناسّب مع الظروف المحلية وتعديلها 
من خلال غربال الثقافة الوطنية وإخراج شيء جديد في النهاية. أحيانًا يُمكن أن يبدو 
هدف اليابانيّين هو تحقيق مصلحتهم فقظء وأحَيانًا ما يكون مسألة التعاون المشترك. 
اليوم ويعد مرور ١٠١‏ عامًا تقريبًا على زيارة بيريء فإن الأمريكيّين هم على الأرجح من 
ينسخون من اليابانيين» وخاصة من يعملون في صناعة السينما. 

رأينا في الوحدة الأولى أنماطًا من التأثير الُتيادل فيما يتعلق بالبطل المحارب؛ فقد 
ألهم فيلم «الساموراي السبعة» )١1154(‏ لأكيرا كوروساوا صناعة فيلم «العظماء السبعة» 
)١110(‏ لجون سترجيسء بينما اعترف كوروساوا بدوره بالفضل الذي تدين به أفلام 
الساموراي الخاصة به لأفلام الغرب الأمريكي. وأصبح تداخل السيوف والمسدّسات 
أكثر سرعة وتبادلا في أفلام مُعاصِرة هجينة مثل فيلم «اقتل بيل» لكوينتن تارانتيثى 
بجزأيه (* 7٠٠١‏ و5 )3٠١‏ وفيلم «سوكي ياكي ويسترن جانجو» )3٠١1(‏ لتاكاشي ميكه. 
في الوحدة الثالثة» نرى أنماطًا مُشابهة داخل سينما الرعب. على سبيل المثالء ويعد 
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)١(‏ هوكايدو (1) كاواساكي )١(‏ شيكوكو (25) بحر الفليبين 
(؟) سابورق )٠١(‏ يوكوهاما (1) هيروشيما (1؟) شمال المحيط الهادي 
(؟) هونشو )1١(‏ ناجويا (15) كيتاكيوشو (210) بحر أوخوتسك 
(8) سينداي )١١(‏ كيوتى )٠١(‏ فوكوكا (0؟) روسيا 
(5) جزيرة سادو )١(‏ أوساكا (١؟)‏ كيوشو (9؟) الصين 
(1) ناجانو )١5(‏ ساكاي (50) جزيرة تسوشيما )٠٠١(‏ كوريا الشمالية 
(0) طوكيو (15) كوبي (9؟) مضيق كوريا (١؟)‏ كوريا الجنوبية 
(8) تشيبا )1١(‏ جُزر أوكي (4؟) بحر الصين الشرقي (2؟) بحر اليابان 

(بحر الشرق) 


شكل 16-5: خريطة اليابان والدول المجاورة لها. 








نظرة خاصة على السينما اليابانية 


الحرب العالّمية الثانية» استعار فيلم «جودزيلا» )١1155(‏ عناصر من فيلم «كينج كونج» 
»)١97(‏ وحديئاء أنعمّت هوليوود مخزونها من أفلام الرعب بإعادة صنع أفلام رعب 
يابانية ناجحةء مثل «الحلقة» (/119١)ء‏ و«جو-أون: الحقد» .)25٠١*”(‏ تظل الأدوات 
المؤثرة في صناعة الإعلام تتنقل بين الشرق والغرب. 


)١(‏ التاريخ والثقافة القديمان 


تُغصَّي مجموعة الجزر التي نُسميها اليابان منطقة مساحتها أقل بقليل من فرنساء لكن 
عدك شكانها "ملم أككن فى يعس عدن كان بولسا كوكم تهذا وف حل 10 
مليوة نشمة يعيش متكاق الناباق غن تلك الحور البزكاضة مدةا.كوال 15 آلاف عاه: 
رغم أن توحدهم كثقافة وشعب واحد أمرٌ حديث نسبيًا. لم يمتلكِ اليابانيون حتى لغة 
مكتوبة خاصة بهم حتى القرن الثامن أو التاسع الميلادي. ويُّنسَب قدر كبير من التطور 
التاريخي الفريد لليابان إلى انعزالها عن القارة الآسيوية. حيث يفصل بينهما ١١5‏ ميلا 
عبر بحر اليابان» وهو ما قلّل فرص التأثير والغزى من قبل ثقافات أقدم وأكبر مثل 
الثقافة الصينية. 

يُعتبر عصر ما قبل التاريخ في اليابان نتاج تطوّر ثقافات مُتعاقبة تُبنى كل منها على 
ما قامت به السابقة عليهاء مما مرّجٌ في النهاية بين مجموعات متنوعة في مجتمع متجانس. 
وبحلول القرن الثالث الميلاديء بدأ في التطور تنظيم سياسي مُعفّد مُكوّن من وحدات قبّلية 
مُستقلّة تُسمى «أوجي» قادته في النهاية عشيرة الياماتو» التي يعود أصلها إلى إلهة شمس 
كَرافية..ويخلول الفرنالسادس اليلادى كان هناك نظام إقطاغي من القادة المسكزيين 
والملخدين حريظ كين هده ادرو واد كدر حو تدا قاع كانت القياذ اك تفار رقتو 
الحكم عائلات قوية مثل الفوجيوارا والتوكوجاواء لكن النظام ظل يتبع ميثاقًا أخلاقيًا 
صارمًا يُسمى «البوشيدو» أو «طريق المحارب»؛ الذي كان مُحاريو الساموراي يُكاقئثون 
بالثروة والمكانة الاجتماعية طبقًا له من قبل قادتهم لشجاعتهم وإخلاصهم. عُرف أقوى 
القادة نامث «الشوجاق .أق التحكان المسكريئن». وهم الحقام الذي توارنوا حكم النايان 
منذ عام ١١97‏ وحتى 18717 باستثناء واحد بارز. وفي عام ,١5717‏ بدأ نزاع يُعرّف 
باسم «حرب أونين»» مما أدَّى إلى بدء قرن من الفوضى السياسية والاجتماعية. كانت هذه 
الحقبة التى عرفت بعصر «اكمالك المتحارية» مسرح أحداث العديد من أفلام الحركة؛ ومنها 
«الكاموراى«السيقة»: لكوكوسازا. ق هزه النحعية, أضيع ران الجاموراى دري المكانة 


لليف 
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العالية في السابق فرسان «رونين» لا سيد لهم؛ وأخذوا يتصارَعُون مع الفلاحين للبقاء 
أحياء. ثم وَحّدت البلاد مرة أخرى تحت راية حاكم عسكري قوي من عشيرة التوكوجاواء 
التى 9 تحَالّقَا من الأمراء المحليين (الداي-ميو) من عام ١7٠١‏ وحتى 1874. ورغم 
أن حكام عشيرة التوكوجاوا كانوا حُكامًا إقطاعيين بالأساسء فكانوا يُشرفون على ازدهار 
ثقافة حضرية حديثة تركّزت في مدينة إيدوء التي تُعرّف الآن باسم طوكيو. 

كانت حقبة إيدوء التي تُُسمى كذلك حقبة توكوجاواء عهدًا خصبًا للفنون؛ فقد 
ظهر نوع جديد من المسرح يُسمى «الكابوكي»» الذي يمزج بين الدراما المتكلّفة والرقص 
والمكياج المعقّد والأزياء الرائعة في نوع واحد شهير من الترفيه. راق مسرح الكابوكي 
عامة الجمهورء مثلما أمتع مسرح «النو» التقليدي الطبقات العليا في المجتمع لقرتّين من 
الزمان. كما ذات شهرة مسرح «البونراكو» وهو نوع من مسرح الدمى بالحجم الطبيعي 
للكبار» بجانب شعر «الهايكو»» ونحت الرسومات بطريقة بارزة على ألواح خشبية ثم 
طباعتها على الورق في فنَّ يُسمى «الأوكييو-إه» أو «العالم المتقلب». ازدهرت هذه الحقبة 
من الرخاء والإبداع الاستثنائي في مناخ من العزلة المختارة. أحد حكام عائلة توكوجاواء 
ويُدعى إياسوء كان يتشكك في الأجانب على نحى خاص؛ فكان يُحيّدَ التجارة مع الأوروبيين 
لكنه كان يرفض جهودهم لإدخال المسيحية إلى اليابان؛ حيث طرد الْبشّرِين وقتَّلَ من 
اعتنقوا المسيحية من اليابانيين» وأغلق الموانئ» وشجّع على حدوث رد فعل عنيف من 
الوطنيين المتعصبين. ومُحرت مذاهب مُستورَدَة من الصين مثل البوذية والكونفوشيوسية 
لصالح الشينتو؛ وهو الدين الوطني في اليابان بكل مُعتقداته الرُوحية في الآلهة المحلية 
«الكامي», وتأكيده على الطقوس والأضرحة؛ واحتفائه بسخاء وجمال الطبيعة. في ديانة 
الشينتوء يرتبط الداخل «أوتشي» بالأمان بينما يرتبط الخارج «سوتو» بالخطر. كانت 
هذه البيئة الوطنية المعادية للأجانب هي ما واجهه بيري عام .١1851‏ 

عادت اليابان لاحقًا إلى الحفاظ على تراثها وتعريف نفسها كثقافة وطنية خالية من 
الشوائب الخارجية» لكن بدأت حقبة جديدة من الانفتاح التجاري والإصلاح الاجتماعي 
عا 3106 وككت: الحعرية : الجديية الدن حلت اسع «ماسين» (الحكم الشف 
النظام الإقطاعي القديم: معيّنة الإمبراظور رثيسًا شرفيًا لدولة الشينتى. وبدأت الحكومة 
الإصلاح الزراعيء وأجازت المسيحية» وشجّعت التجارة مع الغربء: وأدخلت عددًا من 
العناصر الديمقراطية. كانت اليابان الآن على الطريق السريع نحو التحديث - والطموح 
الاستعماري. عندما مات الإمبراطور مايجي عام :١4517‏ حدَّئت اليابان قواتها المسلحة 
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ميحلقة التضاراك عسكرية عل الضية بوروهها بوسطلول على 15153+ ووانتهاة الحزت 
العالمية الأولى بمعاهدة سلام فيرسايء وقعّت اليابان عليها كونها إحدى القوى الخمس 
الكبرى في النظام العالّمى الجديد. 


(؟) اليابان الحديثة وصناعة السينما 


جدول زمني (شكل .)١11-7”‏ 


التاريخ التاريخ الوطني تاريخ السينما 
لاع ال/ال/اع ١‏ تؤدي حرب أونين إلى الفوضى 
الاجتماعية المميزة لفترة «الممالك 
المتحازحة): 
متم حقبة إيدى (يوحد الحاكم 
التوكوجاوي البلاد عام 1716). 
ا توافق اليابان على التجارة مع القائد 
البحري الأمريكي بيري والغرب. 
114 -؟ 1و١‏ تبدأً فترة إصلاح بناء الدولة على يد 
مايجى. 
١16‏ تستولي اليابان على تايوان من 
١1‏ إدخال الكاميرا السينماتية الفرنسية 
في اليابان. 
11 عرض أول فيلم ياباني في طوكيو. 
196 احتلال اليابان لكوريا. 
531 تأسيس أستديو نيكاتسو. 
1 تصبح اليابان إحدى القوى الخمس 
الكبرى في العالم بنهاية الحرب 
العالمية الأولى. 
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السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


التاريخ الوطني 


تدمير زلزال كانتى الكبير لطوكيو. 


غزو اليابان للصين. 

مهاجمة اليابان لميناء بيرل هاربر» 
مما دقع الولايات المتحدة إلى 
الاشتراك في الحرب العالمية الثانية. 


الولايات المتحدة تلقى قنبلة ذرية 
على كل من هيروشيما ونجازاكي 
مُنهيةٌ الحرب العالمية الثانية. 
احتلال أمريكا لليابان. 


المعجزة الاقتصادية. 


الولايات المتحدة تُجرب أول قنبلة 
هيدروجينية في المحيط الهادي. 


تاريخ السينما 


مذو وات نوكي يا 
كوروساوا. 

صدور فيلمّي «قصة طوكيو» 
لياسوجيرو أوزىء و«أوجيتسو» 


لكينجي ميزوجوثي. 


صدور فيلم «جودزيلا» لإيشيرو 
هوندا. 

صدور فيلم «امرأة في الكثيان 
الرملية» (دوومان إن ذا دونز») 
لهيروشي تيشيجاهاراء و«قصص 
الأشباح» («كوايدان») لماساكى 
كوباياشي. 

صدور فيلم «تامبويو» لجوزو 
إيتامي. 
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التاريخ التاريخ الوطني تاريخ السينما 
4 صدور فيلم «قلعة في السماء» 
(دكاسل إن ذا سكاي») لهياى 
ميازاكي. 
1١38‏ صدور فيلم «أكيرا» لكاتسوهيرو 
أوتومو. 
5١‏ بداية الركود («العقد الضائع»). 
سك هجوم بغاز السارين على مترو صدور فيلم «شبح في الهيكل» 
طوكيو بواسطة طائفة أوم («جوست إن ذا شيل») لمامورو 
شنريكيو. اوشي. 
زلزال هانشين الكبير يقتل 1 آلاف 
شخص في كوبي. 
١/‏ الأزمة المالية الآسيوية. 
134 صدور فيلم «الحلقة» لهيديو ناكاتا. 
.”5 صدور فيلم «مكالمة فائكتة» («وان 
5 صدور فيلم «ماريبيتو» لتاكاثي 
شيميزو. 
ا" زلزال وأمواج تسونامي تدمر محطة 
فوكوشيما النووية. 


رغم أن التكنولوجيا السينمائية كانت لا تزال في مهدها في ذلك الوقتء فإن هذه الظروف 
الثقافية والأحداث التاريخية التالية تُساعدنا في فهم مسار صناعة السينما في اليابان؛ 
فبعد مرور وقت قصير على إدخال كاميرا السينما الفرنسية إلى اليابان عام 2١851‏ 
تبنت اليابان هذه التكنولوجيا الجديدة بسرعة. وفي عام 1845 عرض أول فيلم ياباني 
في طوكيو في مسرح كابوكي؛ مما كوّن رابطة بين الأفلام والدراما التقليدية استمرت 
لعقود. وتبدّت اليابان نظام أستديوهات هوليوودء مؤسسة عدة شركات إنتاج مستقلة 


لا 
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كبرى في أعوام ١11‏ (نيكاتسى) و١197‏ (شوشيكو) و4537١‏ (توهو). والتي كان 
لكل منها أسلوبها الخاص والأنواع السينمائية المميزة لها. قَسّمت نيكاتسو إنتاجاتها ما 
بين الدراما التاريخية التقليدية (جيداي جيكي)» التي كانت تّصوّر في كيوتوء والدراما 
المعاصرة (جينداي جيكي) التي كانت تُصور في طوكيو. كانت شركة شوشيكو رائدة في 
نوع من سينما الواقعية الاجتماعية يُسمى «الدراما الجديدة» (شين جيكي)» قائم على 
النماذج الغربية. فضّلت شركة توهو الأنواع السينمائية الشهيرة مثل الأفلام الكوميدية 
والغناكية. 

كان عقد الثلاثينيات عقدًا ذهبيًا لْخرجين كلاسيكيّين عظام؛ مثل ياسوجيرو أوزوء 
وكينجي ميزوجوشيء وساداو ياماناكا. وخلال الحرب العالمية الثانية» عندما سيطر نخبة 
مشكري البائان عل محظة الأمور ق البلا أكديف الحكومة الابقديي الخاض بهار داني: 
والذي كان يُروّجٍ لأفكار قومية وصنع أفلامًا منذ عام ١1157‏ وحتى عام .١151/١‏ كانت 
فترة أواخر الثلاثينيات وأوائل الأربعينيات فترة دعاية ورقابة وحنين إلى المجد العسكري 
(مع وجود تركيز خاص على حقبة توكوجاوا)» رغم أن كوروساوا نجح في صُّنع عدَّة أفلام 
واعدة خلال تلك الفترة. وبعد هزيمة اليابان عام 555١ء‏ قدّمت حقبة احتلال الحلفاء 
نوكا آخر من الرقابة؛ فتَحْتَ توجيه القائش الأعلى لقوات الحلفاءء مُنْع لديم «أي أفكار 
تَروّجٍ للروح العسكرية أو الانتقام أو الوطنية أو مُنامّضة الأجانب ... أى تستحسن الولاء 
للإقطاعية أو تستخفٌ بالحياة.»' قضى هذا بشكلٍ فوري على كل أفلام الساموراي وكذلك 
معظم دراما الكابوكي والبونراكو حتى عام 1157. 

هن عقد الخمسينيات فترة ذهبية أخرى» وهي حقبة تميّزت بالنمى القوي بعد 
انتهاء الحرب عندما عادت أستديوهات السينما اليابانية إلى تقديم الأنواع السينمائية 
الوطنية» وعاد الجمهور إلى دور العرض المحلية أفواجًا. فاستمر ياسوجيرو أوزى في 
تركيز عدسته الفاحصة على الحياة العائلية المعاصرة بفيلم «قصة طوكيو» («طوكيو 
ستوري». )١1197‏ و«صباح الخير» («جود مورننج». 19195). أما كينجي ميزوجوشي 
فاستكشف آلام حياة النساء في أعمال درامية تاريخية مثل «حياة او («ذا لايف 
أوف أوهارو», 557١)ء‏ و«أوجيتسو» »)١157(‏ و«المأمور سانشو» («سانشو ذا بايليف»» 
2.65 ويدأت الأفلام اليابانية في الانتشار خارج اليابان وخاصة أفلام كوروساواء الذي 
فاز بجوائز في مهرجانات دولية عن فيلمَي «راشومون» »)115٠(‏ و«الساموراي السبعة» 
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(:150). وريما كان فيلم «جودزيلا» (1105) لإيشيرو هوندا أقل في الُستوى الفني» 
لكنّه لم يقل في الأثر؛ حيث أطلق الوحش النووي المعروف باسم .جودزيلا في الغرب. 

في الستينيات والسبعينياتء» واجهّتِ الأستديوهات اليابانيةء مثل نظيراتها 
الهوليووديّة» تحديات فرضها التلفزيون باجتذابه الشباب بأفلام تتحدّى التابوات القديمة. 
ول موجه وموليووة الحديدة» القن صمت مداع اتلاومن الشبات الجري»ه والعن ظهرت 
في أمريكاء ظهرت «موجة جديدة» (نوبيرى باجوى) في اليابان تضم مساعدي مُخرجين 
جرّبوا تقديم العنف الصريح (مثل ماساهيرى شينودا في فيلم «دابل سويسايد» («انتحار 
مزدوج», ))١9714‏ والشهوانية (مثل ناجيسا أوشيما في فيلم «في عالم الحواس» («إن 
لوطه أوف:3| اشفسة :551071 حدق فيلم. الفاتقا دنا التترمالية» وامراة فى« الكفبان 
الرملية» )١1115(‏ لهيروشي تيشيجاهاراء نجاحًا كبيرًا في المهرجانات. لكن الخطوة التي 
كان لها أكبر أثر في جذب الجمهور الدولي كانت في الأغلب الشكل الياباني الفريد من أفلام 
الرسوم المتحرّكة المعروفة عالميًا باسم «الأنمي». تحوّلت أولى تجارب اليابان مع أفلام 
الرسوم المتحركة للأطفال في التلفزيون في عقد الستينيات بمسلسلات مثل «طفل النجوم» 
(«أسترى بوي», )١19317-19775‏ ودالمتسابق السريع» («سبيد رايسر». 197137). إلى سيل 
غزير من الأفلام الروائية الطويلة الأصلية الموجّهة إلى الكبار بحلول الثمانينيات بأفلام 
مثل «جين حافي القدمين» («بيرفوت جين», :.)١19/87‏ و«قلعة في السماء» »)١11/857(‏ و«قير 
اليراعات» («جريف أوف ذا فايرفلايز». ,)١118‏ حتى وصلت نسبة أفلام الأنمي الآن إلى 
حوالي ٠١‏ بالمائكة من إنتاج اليابان السينمائي. 


أنتجت حقبة الثمانينيات» التي اتسمت بنمو اقتصادي قوي في اليابان» بعض المواهب 
الجديدة مثل جوزى إيتامي («تامبوبى». 1185). لكن السيل الكبير من صُّنَاع الأفلام 
المستقلَّينَ لم ينطلق إلا بعد انتهاء فترات الازدهار الاقتصادي عام .195١‏ كان هذا 
يتضمّن مخرجين مُشهورين عالميًا مثل تاكيشي كيتانو («ألعاب نارية» («فايرووركس»» 
»© وشوهيه إيمامورا («ثعبان البحر» («ذي إيل». »))١191‏ وهياوى ميازاكي 
(«الأميرة مونونوكي» («برنسيس مونونوكي», »))١1191/‏ وتاكاشي ميكه («تجرية أداء»» 
65» وهيروكازى كوري-إدا («الحياة الآخرة» («أفترلايف». /111))»: ومامورى أوشي 
(«شبح في الهيكل ؟: براءة» («جوست إن ذا شيل ؟: إنوسينس»», »))2١١5‏ وساتوشي 
كون («بابريكا». »)3٠١5‏ بالإضافة إلى كلاسيكيات الرعب الياباني الحديثة بالطبع. 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 
(؟) الأنواع السينمائية والجماليات 


لا تشي مثل هذه القوائم من صُّنَاع الأفلام وأعمالهم المختارة بالكثير عن إسهاماتهم في 
فن السينما أو التراث الثقافي لليابان. ولمعرفة هذاء نحتاج إلى إلقاء نظرة أكثر قربًا على 
الجماليات الفنية والأنواع الشهيرة في السينما اليابانية. إحدى السمات الْميّزة للحقبة الأولى 
من السينما اليابانية هي صلتها القريبة بالتراث المسرحي الذي سبَّقّها. وكما رأيناء فإن 
أول فيلم ياباني عُرض في مسرح كابوكي. نظر جمهور السينما في طوكيو إلى هذا الشكل 
الفني الجديد كنتاج جديد لمسرح الكابوكي ودراما النى والبونراكو. وضّع نَع الأفلام 
كاميراتهم أماع المظين كما لو كان إطار المشهد السينمائي هدك لامر الثابتة للمسرح. 
كان هؤلاء المخرجون يُفضّلون اللقطات الطويلة التي لا يتخلّلها أي لقطات مقرّبة أو 
انتقالات مفاجئة أو لقطات وجهات نظر أو أي تقنيات مونتاجية أخرى. وخلال حقبة 
السينما الصامتة» كان هناك رُواة مُحترفون يُسِمّون «البينشي» يحكون القصة ويؤدُون 
الحوار ويُعلّقون على الأحداث؛ بينما كان الموسيقيُون يعزفون على آلاتهم التقليدية. كانت 
هذه الأدوار امتدادًا طبيعيًا لدور راوي البونراكى وجوقة الكابوكي والطبول والفلوت 
التي كانت تصاحب مسرحيات الذى. كوّن البينشي مجموعة قوية وكانوا يطلُبون رواتب 
عالية ويُناهضون التحوّل إلى السينما الناطقة. وكنتيجة لذلك؛ استمرّت الأفلام الصامتة في 
الهيمنة على صناعة السينما اليابانية لفترة طويلة بعد أن اختقّت في أجزاء أخرى من العالم. 

أسقدك هذا الاوك المنترعى: لقره اطول كذلك ف التكلف مق الباخية الجمالية: فبيتما 
اعتققت الأقلكم الوذافقية الإتخايزية والأقلم الواقسية الفرئسية وأقلام هوليوودالكلاسشكية 
على تقنية التصوير السينمائي لقرض صّورة العالّم المرتي» فضلت السينما اليابانية بوجه 
عام تقديم الواقع؛ فقد كانت تَُفضّل التقديم عن التمثيل والقصّ عن الأداء. نرى هذاء 
على سبيل المثال» في عمل أوزى حيث الكاميرا عادةً مُتْبتّة بالضبط عند مستوى شخص 
يجثو فوق حصيرة تاتاميء بينما يتناقش أفراد إحدى الأسر أثناء العشاء (شكل .)5١-5‏ 
إن كل لقطة مردّبة بعناية لكشف العلاقات بين كل شخص والآخر وبينهم وبين مكان 
الأحداث. لا تتحرّك الكاميرا كثيرًا ولا توجد أفعال من الشخصيات؛ الأكثر أهمية هو 
التفاعل الاجتماعي وتحرك العواطف تحت سطح على ما يبدو بسيط ساكن. على النقيضء. 
يُبقي كوروساوا كاميرته وشخصياته في خركة مُسفدكة في أفلام مثل «راشومون» (شكل 
؟-1١5)‏ و«الساموراي السبعة» (شكل ,572-١‏ ارجع إلى قسم «لقطة مقرية: الساموراي 
السبعة»). إن كل لقطة مصمّمة بدقة. لكن الأفعال أبلغ من الأقوال. يعد هذا أحد أسباب 
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شكل ؟-١7:‏ يفضل ياسوجيرو أوزو اللقطات الثابتة شكل ::١-5‏ يُبقي كوروساوا مُمثليه وكاميراه في حركة 
من الحركة؛ في أفلام مثل «قصة طوكيو» (؟551١).‏ 


الشكلان ٠١-7‏ و7-١5:‏ اتجاهان في صناعة السينما اليابانية. 


تعرّْض كوروساواء في زمنه» غالبًا للانتقاد من قبل بني وطنه بأنه أقل المخرجين «يابانية» 
وسبب ترحيب الجمهور الغربي القوري به. 

كان هناك ثلاثة أنواع سينمائية يابانية على وجه الخصوص راقت الأمريكيين في 
الخمسينيات والستينيات؛ أولها كانت أفلام الساموراي بمواقع أحداثها الإقطاعية الغريبة 
ومبارزات السيوف المصمّمة بتفصيل شديد. كان من السهل لبعض الجنود الأمريكيين 
العائدين من الحربء بذكرياتهم الحديثة عن القتال وثقافة الشجار غير الُْتقيّك بنظام 
أى قانون الخاصة بالغرب الأمريكيء أن يتوحّدوا مع أفلام مثل «يوجيمبو» لكوروساوا 
(ككول) و«حكاية زاتويثي» (ككحل) لكينجي ميسومي. مع ذلك» ويينما وجدت أفلام 
الساموراي لها طوائف من الأتباع المخلصين في الولايات المتحدة, فلم تصل شهرة فرسان 
الساموراي لشهرة أبطال التخوم. كان ميثاق شرف البوشيدو الذي يربط بين محاربي 
الساموراي وأسيادهم العسكريّين والمبادئ الكونفوشيوسية الخاصة بالأبوية الخيّرة» والتي 
شكلوا بها ما يشبه العائلة بعيدًا كل البُعد عن الفردية الخشنة لراعى البقر. وفي الوقت 
الذين كان فيه الْمثَّل الياباني توشيرى ميفوني ممرَّقَا غاليًا ما بين الحقوق المتضاربة 
للمشاعر الشخصية (نينجو) والالتزامات الاجتماعية (جيري). كانت صراعات جون واين 
أغلبها خاصة: تتعلّق بميثاق شرف شخصي. وبينما كانت دراما كوروساوا التاريخية 


داح 
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غالبًا ما تنتهي بالحزن الرقيق بسبب الاعتقاد بأن مصير الأشياء هو الزوال فإِنَّ أفلام 
الغرب الأمريكي من بطولة جون واين كانت عادةً ما تنتهي برحيل البطل إلى البرّية بعد 
إنحازه لهمة صعية ْ 

أحد الأنواع السينمائية التي حازت شهرة أكبر في خارج اليابان هي أفلام وحوش ما 
قبل التاريخ والمعروفة في اليابان باسم «كايجوى إيجا». ألهم نجاح فيلم «جودزيلا» الضخم 
)١1558(‏ صناعة ١7‏ جزءًا مكمّلًا وعشرات أفلام وحوش ما قبل التاريخ الأخرىء منها 
«رودان» )١1157(‏ ودموذرا» )١15171(‏ و«جيدوراه: الوحش الثلاثي الرءوس» («جيدوراه. 
ذا ثري هيديد مونستر». 1975). كان لهذه المخلوقات» على نحو يناقض معظم نظرائتها 
الأمريكية» أسماء وشخصيات؛ فقد كانت تبدو أكثر بشرية؛ إن كانت تشبه كينج كونج 
الشديد الإحساس أكثر من الحشرات المجرّدة من المشاعر في أفلام مثل «الرتيلاء» )١555(‏ 
ودهم!» (11055). أحد أفضل الطرق لرؤية الاختلافات بين منهج هوليوود ومنهج اليابان 
في تقديم أفلام الوحوش هو مقارنة النسخ الأمريكية والأصول اليابانية. على سبيل المثالء 
بعد صدور فيلم «جودزيلا»» وإصدار شركة إيمياسي بيكتشرز لفيلم «جودزيلا: ملك 
الوحوش» («جودزيلاء كينج أوف ذا مونسترز») في الولايات المتحدة, أعادّت الشركة 
مونتاج الفيلم حيث نقصت ٠١‏ دقيقة من زمن الفيلم» ووضعت مشاهد جديدة؛ كما 
أخنافكى زوائة ضوعدة تواسيظة :زا ينوم وبر الى 314 يلعك دون عنعن تويك , كنا أفتينم 
بير في القصة باعتباره شخصية رئيسية. تظهر التلميحات إلى الكارثة النووية بصورة 
أكتي: 3 الضسيخة الأبويكة ميت قطور مشاه الشهانة القى يملق شه هن الغزان التن 
تُميّز الانفجارات النووية ومشاهد لمدينة طوكيو المدئّرة في الافتتاحية بالإضافة إلى تحذير 
صريح إلى أن نفس القوة «ما تزال موجودة حتى هذه اللحظة» ويّمكن في أي وقت أن تمتدٌ 
بأثرها المدمّر إلى أي مكان في العالم.» هذا الانشغال بالقوة النووية ودورها في سياسات 
الحرب الباردة يتكرّر أكثر من مرة في أفلام الخيال العلمي الأمريكية والبريطانية مثل 
«الشيء من عالم آخر» («ذا ثينج فروم آناذر وورلد». )١115١‏ و«المجهول» («إكس: ذي 
أننون», 1155). في اليابان» وهي دولة تتعرّض كثيرًا للكوارث الطبيعية» غالبًا ما يرتبط 
الوحش أكثر بالبراكين (رودان) أى دوامات التراب (موذرا) أو المحيط (جودزيلا). 

النوع الثالث؛ والهم على نحو خاص في تطوّر سينما الرعب. هو قصص الأشباح 
اليابانية المعروفة باسم «الكايدان». في الفصل الثالث» رأينا كيف أن أفلام رعب مثل 
«أوجيتسو» و«أونيبابا» تُقتبس من تراث قديم من القصص التي تحكي عن الأرواح 


ا 
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المضطرية أو «اليوريه» والتي جُسَّدَت في عدد لا يُحصى من مسرحيات النى والكابوكي. 
عرفنا كيف أصبحت حكايات عن النساء المظلومات وضحايا الرجال المُتكرين وحروبهم 
المتسمة بالغرور أدواتٍ للتشكيك في ماضي اليابان العسكري. يقدم فيلم «كوايدان» 
(1534) لماساكي كوباياشي أربع قصص قائمة بشكل غير مباشر على الحكايات 
الفولكلورية هذه. أقام كوباياشي فيلمه على نحو مثير للاهتمام على إعادة رواية تلك 
الحكايات من قبّل لافكاديى هيرن» وهو كاتب مولود في اليونان وعاش في أيرلندا والولايات 
المتحدة واليابان. في اليابان» انبهر هيرن» والذي يُعرّف في اليابان باسم ياكومو كويزوميء 
بالأساطير اليابانية وضم بعضًا منها في كتابه «كوايدان: قصص ودراسات للأمور الغريبة» 
الذي نُشر عام 5 .١4١‏ كان هذا مثالًا آخر للاستعارة العالمية؛ في هذه المرة مخرج ياباني 
يستعيد قطعة من ثرائه من مصدر غربي. في أول قصة في الفيلم» والتي بعنوان «الشعر 
الأسود». يهجر فارس ساموراي فقير زوجته الأولى ليتزوج من أخرى من أجل مالها 
ومكانتها الاجتماعية» لكن الزواج الثاني ينتهي نهايةٌ سيئة. وعندما يُحاول أن يُكفر عما 
عله وريه إل نعية الأول ممح كدقة القديم ساكما :اشير #الألوات الا كدة مكسورة: 
والحشيش ينبت من بين الحصيرء لكنه يرى ضوءًا يلمع من إحدى الغرف. هناك يرى 
زوجته المخلصة تجلس وتدير عجلة الغزل ولم تقصّ شّعرها الأسود منذ رحيله (شكل 
51-7). يحضن الرجل المرأة ذات الملامح الجميلة التى افتقدّها كل هذه السنين مُتمتِمًا 
بكلمات الأسف والندم قبل أن يستلقي لينام بجانبها. لكن عندما يستيقظ في اليوم 
التالي» لا يرى إلا جمجمة وبعض ال ملابس الرئّة وكُومة من الشعر الأسود الداكن. إن بناء 
كوباياشي التدريجي البطيء للأحداث والتصوير الرائع وعدم استخدامه للصوت يجعل 
لكين لحكل لا نسي من الوقن الخالص. 

تبدى قصة «الشعر الأسود» كقصة أخلاقية؛ حيث لا يُمثّ الشبح قوّة شر بل روح 
إنسان مات دون نهاية مسالمة لحياته. تعكس الحبكة والفكرة التقاليد الدينية اليابانية؛ 
فطبقًا لمعتقدات الشينتوء فإن الأشباح يُمكنها التحرك بحرية بين الحدود التي يُمكن 
النفان منها بين عام الأحياء (كونو-يو أو ببساطة «هنا») وعالّم الأموات (أنو-يو أو 
«هناك»). ربما تظل تُطارد الروح التى لم تجدٍ الحب أو العدل الأحياء حتى يُستعاد 
التوازُن مرةً أخرى. في المعتقد البُوذي الجئنة هي أصل الألم والمعاناة. إِنَّ الحياة ليست 
مفركة نوين الكير والشى يل بوكلة كحاءة نكت حالة من السلام الداخلي وتفريغ الذات. 
إِنَّ شبح الزوجة مُخيفء ليس بسبب أنها شريرة» بل بسبب أن فناءها يُجِسَّد الوهم المؤلم 


ا 
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للرغية. لا تتخلل هذه الأفكار أفلامًا قديمة مثل «كوايدان» و«أونيبايا» و«أوجيتسو» فقط, 
بل تنتشر كذلك في أفلام رعب حديثة مثل «الحلقة» »)١159/(‏ و«مكالمة فاكتق» ,)5٠١15(‏ 
بالك بقوع لقم فيها وما بقوم نه يقمو كبر هن خلال التككرايجيا: 





شكل 55-7: اقتيس فيلم «كوايدان» )١1575(‏ لماساكي كوباياشي من تراث ياباني للأرواح 
المضطربة: والتى عادةً ما تكون أشباحَ إناث تُطارد معذَّبيها من الرجال. 


() أفلام الأنمي 


ريما تعمل الأرواح اليابانية كذلك من خلال تكنولوجيا الأنميء كما في فيلم «شبح في 
الهيكل» )١1955(‏ لمامورى أوشي. في فيلم أوشيء. تسكن الروح جسدًا آليا؛ سايبورج أو 
روبوت يعمل بإرادة بشرية. يُجِسَّد الجسد السايبراني وتغيّراته القلقّ الحديث بشأن 
الووية هل شه الخران أ الك 9 مل كتف وازادضا أء أذنا مطريقة مادق ف سرك 
بونراكى؟ ربما يكون الروبوت الحيٌ كذلك مجارًا عن السينما وهي فنَ بِثَّ الحياة في 
الأشياء الجامدة والنظير السينمائي للفنون الإحيائية للشينتى. 0 

النقطة التي يشار إليها كثيرًا هي أن الأنمي ينبثق من تراث بِصَريٌّ قوي وأنَّ فنون 
اليابان المصورة من الأغنى حول العالم. تصف سوزان نابير هذه الثقافة بأنها ثقافة 
«تتمحوّر حول الصور»* مشيرة إلى أمثلة مثل الأزياء الملوّنة لمسرح الكابوكي ورسومات 
الأذكيوم[ه:الناتجة عن القند يطريقة بازؤة حل الالوام الخشيية ف نونقية الايدو: نفثان 
اليابانيون التصميم في كل مكان؛ في حدائقهم الْمُعتنى بها جيدّاء واهتمامهم بطقوس 


ا 


نظرة خاصة على السينما اليابانية 


تقديم الشايء. وحتى في أسلوب خطهم الذي تطوّر إلى شكل فني رفيع يُسمى فن الخط. 
ظهرت حدينًا ظاهرة أدب «المانجا»؛ وهي شكل من الروايات المصوّرة التي تشبه القصص 
الهزلية (الكوميكس). لكن على نطاق أكبر بكثير من الأفكار والقراء. وجدت المانجا أتباعًا 
لها بين القراء الشباب في الولايات المتحدة لكن في اليابان» الجميع يقرأ المانجا؛ الصغار 
والكبار على حدٌّ سواء. 

للوهلة الأولىء ربما يبدو الأنمي كأنه قصص مانجا متحرّكة. في الواقع» فإن معظم 
إكاجات الانزي فاكنة عل مضادوهاتها. لكن فن وتكنولوجيا الأنمي أكثر تعقيدًا من هذاء 
كما يُشير السرد التاريخي المختصر التالي؛ فبينما كان صناع الأفلام اليابانيون يصنعون 
أفلام الرسوم الشركة هند أيام السينما الصامتة» فإن الأنمي أصبح قوة عالّمية بحق 
في الستينيات بمسلسل «أسترى بوي»؛ وهو أول مسلسل ياباني للرسوم المتحرّكة. صّنْعَ 
الطفل البطل (المعروف في اليابان باسم «الذرة الجبارة») بواسطة عالم ليحلٌ محل ابنه 
الميت. تمنح هذه الشخصية الأبوية الطفل أصابع تُطلق أشعة ليرز ومخ كالكمبيوتر 
ويتناول الوقود اندي كطعامء لكنه يتخلى عما صنعه عندما يُدرك أنه لن يكير أبدًا 
كطفل بشري. ورغم أن الحركة في المسلسل كانت غير مُتقنة نسبياء فإنه قدم العديد 
من العناصر البصرية والأفكار لأعمال لاحقة, مثل الجسد السايبراني ذي الشعر الشائك 
والعيون الدائرية والأنف الأفطس والوعودء والمخاطر الناجمة عن العلم الحديث والعلاقة 
المضطربة بين الأب وابنه. انتشر المسلسل بسرعة خارج اليابان واقئّيس من أجل الأطفال 
الأمريكيّين معجُلًا بظهور اتجاه تكرّر في مسلسلات أنمي تلفزيونية» مثل «سبيد رايسر» 
»)١1971(‏ و«روبوتيك» (1145). 

أجبرت الميزانيات المحدودة صانعي الأنمي اليابانيين على التوفير مُنتِجين رسومات 
لكل دقيقة أقل مما تُنتجه ديزنى في أقلام رشو المتحرّكة الكثيرة التفاصيل الخاصة 
بها. وكنتيجة لهذاء كانت العركاتك تفتقر إلى الحياة نسبيًا وكانت الخلفيات تفتقر إلى 
التفاصيلء وكانت الشخصيات تبدو كما لى كانت تنتقل من وضع لآخر بدلا من المرور 
بالتغيّرات السلسة للعواطفء على نحو يشبه أقنعة مسرح النو أو الإيماءات المتكلّفة لمسرح 
الكابوكي. وبينما كانت ديزني تستخدم نظامًا معقدًا للكاميرات المتعددة المستويات» مما 
يُضيف عمقًا وواقعية إلى أقلامها مثل «بامبي» )١1157(‏ أو «سنو وايت والأقزام السبعة» 
(«سنو وايت آند ذا سيفن دوارفس», :.)١1971/‏ قصّرت الأستديوهات اليابانية الحركة على 
مستوى ثنائي الأبعاد بنحو يشبه المنظور المسصطّح لرسومات حقبة إيدو. كل هذا أكسب 
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الأنمى ميزة خاصة تتماشثى مع التراث الجمالي الياباني. ببعبارة أخرى؛ فإن القيود المالية 
تحوّلت إلى رأس مال ثقافي. أصبح الأنمي والأسلوب المُميز له أصولًا وطنية تُنافس في 
السوق العالمية. 

يُمكن الزعم بأن الجوهر الحقيقي للأنمي يكمُن في سسحر التحؤل؛ تغيّر شكل إلى 
آخرء وهي سمة يتشارك فيها الأنمي مع «الأوريجامي» أو فن طي الورق الياباني؛ ولعب 
المتحوّلين. وبتطوير فناني اليابان للرسوم المتحركة لعملهم: زادت تفاصيل وجمال هذه 
التحولات؛ ففي المشهد الختامي الاستثنائي في فيلم «أكيراء )١1584(‏ لكاتسوهيرو أوتومى, 
يمر صبي يمتلك قدرات نفسية خاصة بعملية تحؤّل مادّي. تدور أحداث الفيلم في عالم 
مُستقبلي بعد انتهاء الحرب العالمية الثالثة. حيث طوكيو عبارة عن أرض خراب تجول 
فيها فرق الشرطة وعصابات الدراجات النارية. تريد الحكومة استخدام الصبيء تيتسيو, 
بسبب قدراته الخاصة؛ لكن هذه القدرات يتّضح أنها غير خاضعة للتحكم فيها حتى من 

قبله. وفي نهاية الفيلم التطهيرية؛ يُحاصر الجيش تيتسيو في موقع استاد طوكيو الأوليمبي 
القديم. هناك يعثر على بقايا أكيراء وهو ليس الشخصية الُْنقذة التي تومّعها لكنه عبارة 
عن مكموعة دن الكنضاء اللتفوطة يفا والمن كلدي هذه ملجاء بالحاف» وسسيطرة 
القفق م احفادن يحوي كريب بالسروف فاج يها عبد تسيو ف الكهو ل( شيل 
27-1). تنبثق شفة من اللحم من دياع الأيمن وتتحوّل إلى نتوء وردي اللون عملاق 
الحجم له أصابع ولوامس وأطراف مُستدقّة ويُشبه قضيب الرجل ورحم المرأة في آن واحد. 
الع تعر ست كل كته ومن الخلا السوطاحة المقدز زه فيلا كل بن وما جوف 
إنه شح انع عضري يعم اللنطره مدالنا كني مناه يمك بلححالةة لهذا لشفل 
تاحيةفإن تحؤل تن تيتسيى الجسدي يعكس مخاوف المراهقة الطبيعية عن الجسد 
والجقارات الك تلم اكت حيطك عملية النصوج عملي دوكيوية ريك دحي كيدا لمات 
النضوج الجنسي في الظهور على الجسدء باعثةٌ كلا من الانبهار والاشمئزاز. إنها فترة 
تتعارّض فيها حاجات الفرد مع ضغوط الانتماء» وتمتزج فيها أحاسيس العجز وخيالات 
العَظّمة. وفي ظل عدم وجود عائلة مناسبة له. ووقوعه بين شخصيات سلطوية (عالم 
غريب الأطوار وجنرال متسلط) وأقران مُتنافسين (ركّاب الدراجات النارية الجامحين 
وثلاثة رفاق وسطاء نفسيين وجاسوس 0 وحبيبة تُدعى كاوري)» يجب أن يُقرر 
ما يريد أن يكونه. ومن ناحية أخرىء يُمثَل تيتسيى جسد اليابان التاريخية؛ فبوجود 
تذكارات من الماضي تحيط به - دبابة تسمى «روح قافرا وتستكانة عيش القزاب 
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الخاصة بهيروشيما والاستاد الأوليمبي الذي يُمثَّل نهضة اليابان عام ١1978‏ - يواجه إما 
نهايةٌ مأساويةٌ أو انبعافًا جديدًا مُدمُرًا. وعلى مستوى الأسطورة؛ تستدعى هذه الخيارات 
الفوضى الكرنفالية للمهرجانات القديمة أى شخصية الأنثى البشعة الخلقة والتي تظهر 
قواها الؤاهية اللدياة ووافهها الاسختؤزاقف والشلاع الكافل ف السسوافل الوردية القن قدر 
من تيتسيى والتمهيدات الالتهامية لِلّحمه والفوضى الناتجة عن هذا كله. ْ 





شكل 71-7: ريما يُمكن ربط سحر أفلام الأنمي بأشكال من التراث الياباني مثل فن طي الورق 
أو الأوريجامي وأقنعة دراما النى والطقوس الإحيائية الخاصة بالشينتى وألعاب المتحوّلين؛ 
ففي فيلم «أكيرا» (كاتسوهيرى أوتوموء »)١118‏ يتحوّل صبي مضطرب إلى تجسيد لمخاوف 
المرامقة الخاصة بتغيرات الحياة. 


مع تطوّر الأنمي: استعانت بالعديد من الأنواع السينمائية الرئيسية والفرعية 
نكي الطودواما: رفيلك «قبر اليراعات»» )١1188‏ والخيال العلمي (فيلم «شبح في 
الهيكل». »)١116‏ ونقد الحرب (مسلسل «نيون جينيسس إيفانجيليون», ,)1117-1١51525‏ 
والرومانسية للمراهقين (مسلسل «يا إلهتي!» («أوه ماي جوديس!» ,))50١7-5٠0-5‏ 
والنوار الجديد (فيلم «أنيماتريكس». 2»)23٠١*‏ وفنون القتال (مسلسل «ساموراي 
تشامبلو»» 56 ,)3٠٠١‏ وبضعة أنواع خاصة بالأنمي؛ السايبربانك (فيلم «أليتا: ملاك المعركة» 
(دباتل أنجل أليتاه)ء )١597‏ والميكا (وهي اختصار لكلمة «ميكانيكية» وتُّقدم آلات 
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يشغلها البشر مثل آلات. الحرب: في فيلم :«زاحفى الننماء». (مسكاي كرولزن» 06 )): 
احتوى 'العديد من هذه الأقلام عل مشاهد برع مدقلة: عل سبيل المثال» فإن تحول 
تيتسيى في فيلم «أكيرا» يُعتبر رؤية مرعبة للرعب الجسدي. وفي فيلم «دم: آخر مصّاصي 
الدماء» («يلود: ذا لاست فامباير». .)3٠٠٠١‏ يُستعان بخدمات مُقاتلة بالسيف ومصّاصة 
الدماء الوحيدة اُتبقية للإيقاع بمجموعة من المخلوقات الشبيهة بالخفافيش التي تمتصٌ 
اللاماء روكرى م سكان (قاعدة مسكرنة أموكوة تدور أخداك القرام عام 153 ووفكنن 
الشراكة المضطربة بين اليابان والولايات المتحدة بعد دخولهما حرب فيتنام. 

تُتيح عوالم الأنمي البديلة مجالات دراسة خصبة لباحثي السينما النظريّين؛ فريما 
يُنظر إلى المدينة الترفيهية في فيلم «المخطوفة» («سبريتيد أواي», ١١٠5)؛‏ حيث يتحوّل 
الكبان ,التشعون إلى حنازين “كانتقان رسومي للدرعة الاستهلاكية: أما «الشوجوه» 
المراهقات» وهن الفتيات الصغيرات اللاتي يبدون بريئات ومُثيرات في نفس الوقت في 
زيهنّ المدرسي, فيُعتترن موضوعًا مفضلًا للدراسات النسوية» والتي تنظر إلى الشوجى 
أحيانا توضفية أدوات إقارة للوقية الاكزرية (مطسل لايح زات التتاري المكنلسلة: 
(«سيريال إكسبريمنتس لاين» »))١1514‏ وأحيانًا كتأكيد على القوة الأنثوية (فيلم «أوتينا 
الفتاة الثورية» («ريفولوشنري جيرل أوتينا»» .))١1999‏ تنظر دونا هاراواي في مقالها 
«بيان السايبورج» للسايبورج بوصفه صورة مجازية لشكل جديد عنيف من الهوية 
الأنثوية المتحرّرة :من الازدواجيات الصارمة للبشز والآلةء. والجسد والروخ: والثقافة 
والطبيعة» والذكر والأنثى التي قيّدت المرأة لفترة طويلة في الغرب.” في واقع الأمرء إن 
الهويات المتغيّرة بوجه عام في أفلام الأنمى اليابانية - المدن العالّمية المنفصلة عن جذورها 
المحلية والشخصيات التي لا تنتمي إلى مجموعات عرقية بعينها والقصص المنفصلة عن 
التارذع :والتقافة عد قجدان هد : الادلم تيوق عالعية وما نقد بكداف عن شدي كان 


(4) سينما الرعب اليابانية 

مع بداية الألفية الثالثة. كانت السينما اليابانية تستهدف أهدافًا عالمية جديدة في هيئة 
أفلام الرعب اليابانية. مرّجّت الأشكال المبكّرة من سينما الرعب اليابانية بين عناصر 
غربية ومحلية بنتائكج مُتفاوتة. على سبيل المثال» تعكس المواقع المسكونة بالأشباح 


في أفلام مثل «منزل» («هاوس»» )١61//‏ و«المنزل الجميل» («سويت هوم», 04) 
مخاوف عن العائلة تشبه تلك التى استكشفها فيلم «رعب أميتيفيل» (9/ا19)ء و«البريق» 
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(118)» لكن بأشباح وأثاث يابانيّين. إِنَّ التشؤّهات المرعبة للجسد البشري في فيلم 
«رعب الرجل المشوّه» («هورور أوف أ ديفورمد مان». »)١917159‏ وفيلم «تيتسيو: الرجل 
الحديدي» («تيتسيو: ذي آيرون مان», )١19/89‏ لها نظائر في فيلم «فيديودروم» )١11/85(‏ 
و«معيد للحياة» (1185). لكن بعض الصور بها مستقاة من لفائف تعود إلى العصور 
الوسطى تصوّر الخْطاة وهم يُعذبون في الجحيم البوذي. على أي حالء لم ينتشر أي من 
هذه الأفلام المبكّرة للرعب خارج اليابان بنحو كبير. 
كاك الشهرة العالنة قلخ مكل «الحلقة ووالحقد) وااقتهى» (مناللن 3 
مرتبطة بالتقنيات الجديدة التي ظهرت في تسعينيات القرن العشرين والعقد الأول 
من القرن الحادي والعشرين. كان الأمر يتعلّق بالمحتوى والأسلوب بنفس قدر تعلّقه 
بالتسويق والعرض. بادئ ذي بدءء تعلق هذه الأفلام بالتكنولوجيا. فغاليًا ما تُهاجم 
الأشباح فيها الناس من خلال وسائط تقنية مثل شرائط الفيديى والهواتف المحمولة 
وكاميرات المراقبة والإنترنت. ويأتي ع القوة العاطفية لتلك الأفلام من القلق العام من 
سيطرة التكنولوجيا على حياتنا. ثانيًا: تستعير هذه الأفلام جماليات الوسائط الجديدة 
لصّنع أسلوب بّصري فكّال. ويعكس الطابع الرقمي لأفلام الرُعب اليابانية الأولى حقيقة 
أن العديد منها صَّنِعت بميزانيات مُنخفضة على شرائط فيديوء مما يُعطي الصّوّر المألوفة 
مظهرًا غريبًا ومُدهشًا. هذه السّمة تكون في الصور غير الواضحة لفيلم «نبض»» مما 


ََ 


يُكسب أشباح الإنترنت الخاصة به تألقًا طيفيًا مخيفًا. تَؤْثّْر الوسائط الرقمية كذلك على 
الطريقة التي تُروَى بها هذه القصص. على سبيل المثالء 38 السرد القصصي غير المترابط 
لفيلم «الحقد» قَورنَ بتقسيم المسلسلات التلفزيونية إلى حلقات أو «نظام الفصول» 
الخاص يأقراص الفيديو الرقمية.4 يُمكن للمُشاهدين متابعة مشاهيهم المفضّلة على 
نحي مُتكرّر ودون ترتيب مما يُوجِد أشكالًا جديدة من المشامّدة. ثالنًا: وفيما يخصٌ 
التوزيع؛ فإن نفس الحواجز القابلة للنّفاذ منهاء التي تُمكن الأشباح من التحرّك بين 
التقنيات وعالم البشر سّمحت لصّنَاع الأفلام بنشر قصصهم من خلال وسائط عدَّة. فقد 
ظهرت سينما الرعب اليابانية في وقتٍ كانت فيه الفروق بين السينما والفيديى والتلفزيون 
والكمبيوتر قد بدأت في التلاشثي. ازدمَرَت سلسلة أفلام «الحقد» بأشكال عدة؛ عرضها 
بدور العرض وعرضها تلفزيونيًًا وعرضها على أقراص فيديى رقمية. ومع ملحن صناع 
الأفلام اليابانيّين من الاعتماد على الشركات الكُبرى الْمتحكّمة في دور العرض ومختبرات 
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طباعة الأفلام حول العالم» يمكنهم توزيع أقلامهم مباشرة إلى أي مكان حول العالم يُتاح 
الع اهدي نمه الوضبول إن الاخترني أ مشكل أفراصن ديق فين 
أحد الأمثلة المناسبة لفيلم 5 كل هذه الحدود وأكثر هو «ماريبيتىي ,)52٠١5(‏ 
من إخراج تاكاثي شيميزق: حرق تصوير ومونتاج وتوزيع الفيلم من خلال الوسائط 
الرقمية ونُقدّم قصته المنعطّفات والْمفاجآت المتاهية الخاصة بسردٍ غير مُتتابع. يسرد 
الفيلم قصة ماسوكا وهى صحفي فيديو حرّ مهووس بنظرة الرعب التي يراها على وجه 
أي رجل قبل انتحاره مباشرةً. تؤدي استكشافاته إلى ممرٌ تحت الأرض يكتشف من خلاله 
شبكة ضخمة من الأنفاق تحت الأرضية والمخلوقات المراوغة التي تعيش بها. أحد تلك 
المخلوقات فتاة عارية مربوطة بالسلاسل إلى حائط. يُحرّرها ويصطّحبها إلى المنزل ويُدرك 
في النهاية أنها ليست بشرية؛ فهي تمشي على أربع مثل الحيوانات» ولا تتكلّم وتتغدّى على 
الدماء. وليُبقيّها على قيد الحياة, يتحوّل إلى قاتل؛ حيث يقثل في البداية امرأة مجنونة كانت 
تتبعٌه. ثم فتاةً راغبة في أن تُصيح مُمَكلة ويجمع دماءهما في وجاجات مياه ليجليها إلى 
المنزل. وخلال إحدى جولاته للتسؤق؛ يركب كاميرات مراقبة في شقته حتى يُمكنه مُراقبة 
الفتاة من على بعد بواسطة هاتفه المحمول (شكل 15-7). تُثار شكوكه عندما يكتشف 
اختفاء مقطع فيديو مدَّته اثنتا عشرة ثانية على نحو غامض. يُعتبر «ماريبيتو» عملًا 
انعكاسيًا مُدركًا على نحو كبير لأفكاره وما يدين به سينمائيًا. يصوّر ماسوكا ضحاياه 
مثل بطل فيلم «مختلس النظر» )١1170(‏ وتتصرّف أسيرته كالمرأة القطة أى مصّاصة 
الدماء. كما يُطاردُه شبح الانتحار الذي لا يهدأ. ينضح أن الأنفاق تحت أرض طوكيو 
تنتمي إلى الحرب الأخيرة» وريما لأحداث تاريخية أخرى مدفونة مثل تلك التي تحت مدن 
أخرى في العالم. إِنَّها كذلك عالم لا شعوري من الرغبات الشخصية المكبوحة؛ عالم خيالي 
يتعاتض مع «عالم الواقع» الذي يوجد فوق السطح. وبينما يتنقل ماسوكا بين هاتين 
الحالتّين العقليتّينء درك أن السيدة المجنونة والفتاة العارية وكل شيء آخر ريما يكون 
لهم هويّات بديلة يخاف ماسوكا مواجهتّها بشدّة إلى أن يُصبح مستعدًا للنظر في وجه 
الخّوف مُباشرة. 
يبر هذان المستويان إلى الوجود في فيلم «ماريبيتو» أحد أكثر أوجه التناقض إبهارًا 
وإثارة للقلق في اليابان؛ فهي بلاد معروفة بانتباهها للآداب الاجتماعية؛ فاليابانيُون 
اعتادوا الانحناء باحترام بعضهم لبعض ويرتدُون أقنعة وجهِ في مترو الأنفاق ويخَلَّعُون 
أحذيتهم قبل الدخول إلى البيوت. وهناك نظام معقد للتبجيل والتشريف مُدمج في اللغة 
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شكل 15-7: لقطة من فيلم «ماريبيتو» (تاكاشي شيميزوء 5 .)23٠١‏ تساهم الجماليات الرقمية 
الجديدة والخوف من التكنولوجيا الحديثة في الشهرة العاكمية لأفلام الرعب اليابانية. 


ذاتها يُنظّم التواصّل المهدَّب بين الرجال والنساءء والصّغار والكبار» ورُؤساء العمل 
والوفوسين» ومع ذلك» يقبع فحت كل هذه التصذفات التحشرة العقدة عالم هن الدواقع 
البواكية والوغية القضتة رينا لا كوخ هة| الكناتهى لصوا هل الناناق لكقة ظاسر حكن 
أكبر. ريما هذا ما يُكسب الفن الياباني مثل هذه القوة والصّدى خارج اليابان» واضعًا 
الأفلام اليابانية وسينما الرُعب اليابانية بوجه خاصء بين أكثر الموضوعات جاذبية في 
السينما العالّمية اليوم. 
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شكل ”٠-5؟:‏ فيلم «هالووين» (جون كارينترء .)١191/8‏ 


إخراج: جون كارينتر. 

سيناريو: جون كاربنتر وديبرا هيل. 
تصوير: دين كاندي. 

مونتاج: تومي لي والاس وتشارلز بورنستين. 
موسيقى تصويرية: جون كارينتر. 

إخراج فني وتصميم إنتاج: تومي لي والاس. 
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إنتاج: فالكون إنترناشونال برودكشنز وكومباس إنترناشونال بيكتشرز عام .١111//8‏ 
زمنا لفيلم: 1١‏ دقيقة. 
الأبطال: 


٠‏ دونالد بليسنسء بدّور: الدكتور سام لوميس. 
٠‏ جيمي لي كرتيسء بدّور: لوري سترود. 

* نانسي كايزه بِدَوْر: أني براكيت. 

٠‏ بي جيه سولزء بدّور: ليندا فان دير كلوك. 
تشارلز سايفرزء بدّور: الملأمور لي براكيت. 

٠‏ كايل ريتشاردزء يدور: ليندسي والاس. 


برايان أندروزء بدّور: تومي دويل. 
٠‏ نيك كاسلء بدَّور: الشبح. 








يُعتبّر عيد الهالووين وقنًا مناسبًا لكي تجري فيه أحداث أفلام الرعب؛ فالأطفال يُمارسون 
ألعابًا مُخيفة في هذا العيد مُرنَّدِين أقنعة مُتظاهرين بِأَنّهم ُحوش وعفاريت وأشباح 
صائحين بِجُملة «خدعة أم حلوى» أثناء طّرقهم أبواب جيرانهم. وعلى الرغم من أنه لا 
يُوجد أي أمر مُثير للمرّح بشأن أصل هذا العيد الذي يرتبط بيوم يُسمّى عيد جميع 
القدّيسين أى عيد جميع الأرواح» وهو احتفال كاثوليكي للصلاة من أجل الأموات» وقبل 
ذلك بمهرجان ساوين السلتي وهو احتفال وتَّني تُرمى فيه عظام الماشية المذبوحة في 
نار مُستّعرة تَُضْرّم في الهواء الطلق. يستخدم فيلم جون كارينتر الذي أنتِج عام 111/8 
الهالووين وثّرائه المخيف للربط بين براءة الأطفال وقوّة شرٌ خارقة والمزج بين مرح 
الأطفال ورُعب الموت في فيلم رُعب وضع معايير سينمائية جديدة لسينما الرعب. 

يُقيم كاربنتر أحداث فيلمه في الطبقة الوسطى بأمريكا في بلدة هادونفيلد الهادكة 
الواقعة في ولاية إلينوي بالغرب الأوسط؛ حيث يقثّل طفل في السادسة من عمره يُدعى 
مايكل مايرز شقيقته ذات السبعة عشر عامًا بسكّين المطبخ يوم عيد الهالووين. وبعد 
خمسة عشر عامّاء وفي الثلاثين من أكتوير عام 157/8.: يهرّب مايكل من المصحّة العقلية 
التي قضى فيها كل هذا الوقت تحت رعاية طبيبه النفسيء الدكتور سام لوميس (الذي 
يلعب دوره دونالد بليسنس). يذهب لوميس إلى هادونفيلد لتحذير سُكّانها أن مايكل حر 
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طليق وخَطر. وونامن فم عرض الاخطو ثلاث فتيات مُراهقات؛ وهنّ ل: أني وليندا ولوري. 
آني هي ابنة المأمورء وهي مراهقة جامحة تُدخُن الحشيش وتستخف يمهام حضانة 
الأطفال خاصتهاء ويدلا من رعاية ليندسيء الابنة الصغيرة لجيرانهاء تترُكُها لصديقتها 
لوري حتى يُمِكنّها قضاء الأمسية مع حبيبها بول. أما لينداء فهي فتاة طائشة مُتقلّبة 
لا تتوقف عن الكلام وتضع خططًا مُماثلة مع حبيبها. ٠‏ بوب. أما لوريء والتي هي إما 
ناضجة بنحو أكبر أو أقل جاذبية بالنّسبة للشباب» فينتهي بها الحال بمُجالّسة الطفلين؛ 
ليندسي وصبي صغير يُسِمّى تومي دويل. 

تُصبح لوري «الفتاة الأخيرة»؛ أي؛ الضحية الأخيرة في سلسلة من الضحايا المختارين. 
- بمفردها مع الأطفال في منزل توميء ويجب عليها مواجهة القاتل بخوفها وأي 

شياء يمكنها الحصول عليها. ما يستحق التأمل هو كيف ظلّت على قيد الحياة كل هذا 
0 أذكى من رفيقتيها وأكثر اجتهادًا في مُذاكرتها وأكثر إدراكًا لمسئولياتها بشأن 
العناية بالأطفال. كذلك تُشير حقيقة أنَّها لا تخرّج في موعدٍ غُرامي أو أنها لا تمتلك 
نحيينا إل أنها في تشفظة حنم ورين عذراق عمل ذكستها هذ الها منافة بكاتة 
ضد انتقام مايكل مايرز القاتل؟ هل هناك رسالة أخلاقية هنا؟ يُهاجم مايكل لوري عدّة 
مرات» لكنَّها ترد الهجوم في مرتين» حيث تطعثه في رقبته بإيرة خياطة في المرة الأولى: ثم 
تطعنه لاحقًا بالسكّين التي يحملها في جذعه بعد طعنه في إحدى عينّيه بشمّاعة ملابس 
مقوّسة. لكن هذه الجروح التي تقثل أي شخص عادي لا تُوقف مايكل؛ فيبدى أنه يملك 
قوة خارقة. وحتى بعد وصول الدكتور لوميس الذي يُطلق عليه النار في صدره ست 
مرات مما يتسبّب في سقوطه من الشرفة التي على ارتفاع طابقّينء فإنه لا يموت. عندما 
ينظر لوميس مرة أخرى من الشرفة؛ يجد أن مايكل قد اختّفى. 

يلعب كارينتر على فكرة أن مايكل غير بشري. تومي الصغيرء الذي يقرأ قصصًا 
و مثل «الرجل الرتيلاء» ويُشاهد أفلام رعب مثل «الكوكب المحرّم» )١107(‏ و«الشيء 
من عالم آخر» (1501) على التلفزيون, مُنبهر بالوحوش. ينتابه الفضول والخوف في 
نفس الوقت. يجد الأطفال الكبار في المدرسة لدَّة في تخويفه بقصص «البُعبع»» وهى ما 
يتخيّله عندما يرى ظل مايكل على الجانب الآخر من الشارع. يبقي الفيلم على هوية 
ماتكل اطي عرو عت فحن مدان الحوة الأكبر مق القيلف يرتدي قنامًا أبيضٌ ليس له 
فشكل مون تقناقد لمحات خاطفة له من خلال النافذة» ووّراء المتكراف» وعطل أسود 
في مقعّد خلفي في سيارة أو أعلى السلّم. سانا تسو فقطط سدس الكتوي خستي القذاع: 
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يصفه الدكتور لوميسء الذي يُدرك حقيقتهء بأنه شرٌ خالص حيث يقول للمأمور براكيت: 
«عندما قابلتّه لأول مرة منذ ١5‏ عامّاء قيل لي إنه لم يعُد هناك أي شيء مُتبقٌ داخله. لا عقلّ 
أى ضمير أو فهمء ولا حتى أقل شعور بالحياة أو الموت» الخير أو الشرء الصواب أو الخطأً. 
التقيث ذلك الطفل ذا الستة أعوام بوجهه الشاحب الخالي من أي تعبير وعواطف وعيدّيه 
السواداوين ... عَينَي الشيطان.» يُشْجّع كارينتر نفسه ذلك التفسير الخارق للطبيعة 
بالإشارة إلى وحشه :ف شارة الفيلم بكلّ بستاطة يكلمة «الشيح»: في نفس الوقت؛ يتصرف 
هذا الشبح بنحو كبير كطفلٍ مُضطرب لم يكبر أبدًا. يرتدي مايكل القناع الأبيض كما 
لى كان يلعب «خدعة أم حلوى» مثل أطفال الحي الذين يتنقلون من منزل إلى منزل. في 
إحدى المرات يرتدي ملاءة بيضاء ليُخيف ليندا التي تظنٌ أنه حبيبُها يتظاهر بأنه شبح. 
وعلى مدار الفيلم؛ يتصرّف مايكل كمّن يختلس النظر؛ إذ يتلصّص من التّوافذ لُشامَدة 
فتيات مُراهقات في حالات مُتعدّدة من التعرّيء كما شاهَدَ شقيقته ذات مرة وهي تُقبّل 
حبيبّها على الأريكة. يبدو الأمر كما لى كان تطوّر مايكل النفسي توقّفٌ في سن السادسة 
عندما انفجر الفضول الجنسي والغضب المكبوت لأول مرة بنحى عنيف. 

كذ يعض النقاد أن الفيلم يمدرق أحددة تعافظة :معيرية: إل أن الشنهانا 
الرئيسيّين مراهقون مُنحلُون مدخّنون للحشيش. على سبيل المثال» ينظر تومي ويليامز 
مايكل > «منتقم أبوي يذبح شبابًا من جيل الستينيات» وخاصة عندما ينخرطُون في 
تعاطاك «مموية مال الحدن وتكا ول الخدرات )"شان جويكوري الترك وران كلك 
إلى هذا الانتقال من وحوش يونفرسال القدامى أو «مخلوقات الهُىّ», التي تُمثَّل رغبات 
ودوافع مكبوتة إلى «شخصية تمش الأنا العليا» التي تُعاقب الشّباب بسبب سلوكيّاتهم 
المستهترّة الخليعة.7 يجد نقاد آخَرُون إشارات كلاسيكية لعلم النفس الفرويدي أو 
اللاكاني أو اليُونجي. يُحدّد رينولد هامفريز لحظة «أوديبية» في المشهد الذي يقتل فيه 
مايكل كقيقته إل أن هذا يحدّث في غرفة نوم الأم (عندما تعرض الكاميرا لمحة 
نركحة عاك قبل حدوث القئل) وإللَّ.حقيقة أن الفخاة جالسة غارية إلى التشريحة: لم 
يتخط مايكل مرحلة المرآة النرجسية للنمى النفمي.3 يتظر جيمس آياتشينى إلى الدكتور 
لوميس باعتباره شخصية أبوية أولية؛ نموذجًا للرجل العجوز الحكيم الذي وظيفته هي 
حماية لوري التي تُمدّل نموذجًا أوليّا للمرأة التي تُضحٌِّي بذاتها.* وفي الوقت الذي يُهَاجِم 
فيه يعض الثقاد المركٌزين عى.مسألة النوع الجنسى الفيلم لعرضة المزيذ: من ضون العتف 
ضد المرأة» فإن نقادًا نسويّين - مثل كارول كلوفر - يشيرون إلى أن ضحايا مايكل 
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يتضمَّنُون ذكورًا وإنانًا في نفس الوقتء وأنَّ لوري يُمكن النظر إليها باعتبارها صورة 
إيجابية للأنثى؛ فهي ذكية ومّرِنة وقادرة على الدّفاع عن تّفسها.” ينفي كاربنتر نفسه أي 
مقاصد أخلاقية أو سياسية من الفيلم؛ مُعتبرًا إياه فيلم رُعب لا أكثر ولا أقل. وطبقا له 
فإنَّ اختياراته كلها مدفوعة بأسباب عملية مُتعلّقة بصناعة الفيلم. يقول: «تظلٌ الفتاة 
الوحيدة المتحفّظة جنسيًا تطعن هذا الشخص بسكَّين طويلة. إنها أكثرهنَ إحباطًا من 
الناحية الجنسية. هي من يقثّله. ليس بسبب أنها عذراء» بل بسبب أن كل هذه الطاقة 
الجنسية المكبوتة بدأت في الخروج إلى النور. إنها تستخدم كل تلك الرموز الذكورية 
5 

نضج جون كاربنتر خلال حقبة «نهضة هوليوود» في عقدّي الستينيات والسبعينيات, 
عندما كان صّناع أفلام مثل آرثر بين وسام بيكينبا يبتعدذون عن التقاليد الكلاسيكية 
لنظام الأستديو القديم وصنَعُوا أفلامًا موجّهة لجمهور شاب مثل «بوني وكلايد» («يوني 
آند كلايده, 15317)» ودالعصابة البرّية» (1514). ولد كاربنتر في ولاية كنتاكي عام 
وبداً في صُنع أفلام منزلية بكاميرا 4 ميلميترات في سن الثامنة» مُجِرّيًا اهتمامه 
بالفاتتازيا والمؤكة وَالؤكُرَاتَالخاضة. :ومكل: خورج لوكاين» 'وهو :بعصو آخر في :جيل 
دارسي السينماء درس كارينتر السينما في جامعة كاليفورنيا الجنوبية» وكتّب نصوصًا 
سوتمازة وأشوج ,نيلا قصيز خار بجائزة الأوسكان نك هنم اول أفلخهه الزوانية الطويلة 
وهما فيلم خيال علمي بعنوان «نجم مظلم» («دارك ستار»» »)١191/5‏ وفيلم غرب أمريكي 
مُعاصِر وهو «هجوم على القسم 2 («أسولت أون بريسينكت ثيرتين»» 1977). لكن 
بينما كان العديد من «صّناع السينما الشباب» المُفعَمين بالطاقة يُفَضْلون صنع أفلام 
مُستقلة للجمهور المتخصّصء فضّل كاربنتر العمل في أنواع سينمائية ناجحة تجاريًا 
مُعتبرًا نفسّه حرفيًا أكثر من كونه فنانًا. لكن على الرغم من التزامه بجماليات أفلام 
الدوجة القافة ,وائقي :صيل إل قشي جوتعات؛ هورم تقلع أغماله برؤية ‏ ستخضية 
قابتة: كأعمال المخرح هواره:هوكنن:نطله الهوليوودي.«وريما يكون هذا سيب مشافدة 
لوري وتومي لفيلم «الشيء من عالم آخر». والذي أخرجه هوكس وأعاد كارينتر صنعه 
بعنوان «الشيء» («ذا ثينج». .)١1985‏ 

يُتيح تاريخ إنتاج فيلم «هالووين» بعض المعرفة عن كيفية صنع الأفلام المنخفضة 
اليؤائيات:ق الؤلاناك المتكزة يهن 'قدهون الالسعددؤهات الكرى الموؤليزوةذة: وانكا إنزودة 
يابلائز. وهى مُنْتِجِ مُستقل من بروكلين» فكرة صُّنع فيلم عن قاتلٍ مُتسلسل يتتبّع ويقثل 
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جليسات الأطفال. وبعد مشاهدته لفيلم كارينتر «هجوم على القسم »١١‏ في مهرجان دولي» 
طلب يابلانز من المخرج اللشاي ؟إنكراع: «قمله الخ كاقك المنؤافية'منطةووة اميل لاا 
ألك :دواار:فقظ ودرها حمل أمريكى سوري: كان :هذا يف أن التتصوين يكين ستريكا 
5١(‏ يومًا)ء وفي مواقع محلية (صوّر معظم الفيلم في مدينة باسادينا بولاية كاليفورنيا)» 
وبدون أي ديكور أو أزياء مكلّفة (يُقال إن تومي لي والاس» مصمّم الديكور والمخرج 
الفني ومُستطلع مواقع التصوير ومساعد المونتير» اشترى قناكًا للمُم ويليام شاتنر 
بدولار و1 سننًا وحوّله إلى شيء غريب عديم الملامح). شِارَكَ كاربنتر في كتابة السيناريى 
ف كلاكة أشابيع مع :ديرا هيل الق قملك مكه اق .فيلم مجو عن القدم 417 يعض 
القرارات كانت .كتمتدة: كان دوي أحذاكك! القيلم ف عيذ تالهالو ويف لعن كافك هفاك 
قرارات أخرئ مُركجِلة ومستلهمة نق حياتهع الفاهنة: أى 'أفاخمهم الفضلة, 'فثل العديد 
من أسماء الشخصيات ومواقع التصوير. أَتِيّ باسم بلدة هادونفيلد بإلينوي من اسم 
مسقط رأس ديبرا في هادونفيلد بولاية نيى جيرسي. وأتّى بعض أسماء شوارعها من 
بولينج جرين بولاية كنتاكي؛ حيث نشأ كاربنتر. سُمّي المأمور لي براكيت على اسم كاتب 
سيناريو عمل مع هوارد هوكس. حصّل الدكتور لوميس على اسمه من حبيب جانيت لي في 
فيلم «مختل العقل» لهيتشكوك. أما مايكل مايرز فقد كان اسم مُنْتِجِ سينمائي بريطاني 
ساعد في الترويج لفيلم كارينتر السابق. 

بوجود القليل من المال للمُمظين لم ,يكن أماء -ظاقم :الفيلم إلا الاستعانة بِمُمثل 
شهير واحد فقط. فض بيتر كوشينج وكريستوفر لي دور الدكتور لوميس, لكنَّ الُمثّل 
البريطاني دوثالة للسسعيق كاج ' ميقا بالعمل :و وافق من الاتكيمام الأمدرة القرام روقضى 
خميفة با إجفالا و مزق التستويي ل 22 جود ل 5 عيدو الف للقي اوور البفللة ذة 
مكلت من قبلء لكن كونها ابنة جاينت لي جعل الدور خَلَكَا مثاليًا لدور والدتها كماريون 
في فيلم «مختل العقل» .)١151٠0(‏ وبالنسبة إلى دور مايكل مايرزء اختار كارينتر أحد 
املاقه :ف الحامعة وم قنك كاسن عكوم اسان كاسل عن الدافع النّسِي لشخصيّته. قال 
له كاربنتر: «امش فقط.» أصبح تَعَاوُنُهِمَا مكا في قيلم:«هالووين» مِنصّة انطلاق لسيرة 
سينمائية طويلة؛ كاسل كمُمئل ومخرج وكرتيس كضحية صارخة لسلسلة طويلة من 
أفلام الرعب قبل التمثيل في أعمال درامية وكوميدية وتلفزيونية. 

بمو التصدوي ومن الغاقة امل كاربنتر التكتولوجنا التحزيكة هيا أتاكث 
كاميرا باناجلايد المدوارة المخترّعة حديفًاء والتي تُعتبر سلقًا للستيدي كام؛ لمصوّر فيلمه 
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دين كاندي وسيلة جيدة لتتبّع ضحايا مايكل مايرز من وجهة نظر القاتل الطافية في 
الهواء كالشبّح. استغلّ كارينتر كذلك مقاييس الشاشة العريضة جيدًا. وأتاحّت له الأيعاد 
المطوّلة لكاميرا بانافيجن الساكة الوافزة للتركرو عل الحظلة الرفيسية بننما يِتفل الفاتل 
في الخلفية. أول ظهور للشّبح أمام لوري كان في الزاوية اليُمنى من إطار المشهّد: يأتي أول 
هجوم على تومي من أقصى اليسار. يُؤكّد هذا على مكانة مايرز الهامشية في المجتمع؛ بينما 
تفي الحموون وخالة قرني ».ومن بين أككن إيداعات الفيلم تأكير) موسيقاة النزينة القن 
ألّفها كاربنتر نفسّه؛ فبدلًا من الاستعانة بموسيقى سيمفونية باهظة الثمن» صنع كاربنتر 
أصوانًا غريبة غير متجانسة بمصادر بسيطة؛ فبينما تقترب الكاميرا ببطء من وجه 
اليتقطينة المضيكة التي تُكشّر عن ابتسامة في مشهد افتتاحية الفيلم» نَسمع ثلاثة أصوات 
تتردّد على لوحة مفاتيح الأرجن ترتّفع أو تنخفض في نصف نغمة بينما تستمرٌ جملة 
الريائو الويسفة القصيية غالية النكمة عل فيزان 8 / عدوهو أسلرث مل وخريك اناه 
كاربنتر من أستاذ الرُعب الإيطالي داريو أرجنتى في فيلم «ساسبيريا» .)١191//(‏ ولاحقاء 
تسمع أصوانًا معدنية حادّة ثاقبة كطعنات نصلٍ السكّينء ومُثيرة للرُعب كصرخات امرأة. 
أَلهُمّ نجاح فيلم «هالووين» الساحق في شبّاك التذاكر صّنعّ سلسلة من عشرة أفلام 

تقطيع وروايات وقصص مصوّرة. كما أثّر كذلك على عدد لا يُحصى من أفلام ومخرجي 
سينما الرعب. وأصبح استخدام كاربنتر لمكان وزمان تقليديّين وكاميرته المتجوّلة وضّحاياه 
المراهقين الجامحين والفتاة الأخيرة المتعفّفة المحتشمة عناصر ثابتة لأفلام التقطيع؛ والتي 
أشهرها «يوم الجمعة الثالث عشر» :.)١158٠0(‏ و«كابوس شارع إلم» .)١1584(‏ أصبح 
«الشبح» نموذجًا أوليّا لسلسلة طويلة من القاتلين المتسلسلين عديمي الشفقة والرحمة. 
واكك كاريقا كل هذا بأقل «القلين فق الدهاء ”ا السفركة: لاهو مق ذلك وكما :في اسان 
في كل أفلامه. أن كارينتر لا يفقد إدراكه للمّتَع التى يحصّل عليها مُعجَيُوه من خلال 
مشاقية الأدلحم. ويأككن. مق 117 قيلما روائيًا طويله» ما ارال يححفظ كارينار بإحمياسة 
با متعة الخالصة للسينماء الذي استمتع به عندما كان يعمل محرّرًا لمجلات هُواة الرُعب 
في أوائل مسيرته. 
أسئلة 

)١(‏ على مقياس من واحد إلى عشرة: بكم تُقيّم فيلم كارينتر باعتباره فيلمًا مُرعِبًا؟ ما 
الذي يجعله مُثيرًا للخوف بالنسبة إليك؟ وما الجيد وما السيئ فيه؟ ولماذا؟ 
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(؟) اصنّع قائمةٌ بالأوامر والنواهي في أفلام التقطيع مثل فيلم «هالووين». إليك بعضها 
كداية :ل مهدر ف" النكرانة له تطفى الأتوان لا"تفكن.ق أدواك الذزل كأسلعة تعبت 
ووالداك بعيدان عن المنزل. 

(") تتبّع أثر فيلم «هالووين» على أفلام التقطيع الأخرى. ما التقاليد والأساليب الجديدة 
التي ساعَدَ في تأسيسهاء وأين تظهر هذه التأثيرات؟ 

4 جاولق اللقاهةة مهومن الشلم سنن دوه موف اقم شاط هر ا خرى توت : 
ما الذي تُضيفه الموسيقى التصويرية؟ أو حاول الاستماع إلى مشهّد بشاشة سوداء. ما 
الذي تشْعُرُ به من خلال الصوت فقط؟ كيف تُكمّل الوسائل البصّرية والصوت كل منهما 
الآخر في المشهد الُختار؟ 

(5) ما الذي كان يحدُث في الولايات المتحدة عندما صّنْع فيلم «هالووين»؟ بأي الطرق 
يعكس الفيلم زمنه؟ انظر إلى شخصياته وقصّته والمكان والزمان الذي تدورٌُ فيهما أحداثه 
وأفكاره وأسلويه البصّري. كيف يستمرٌ فيلم «هالووين» الأصلي في الحفاظ على قيمته 
حتى اليوم؟ 

(1) ظهر عل الأقلّ تسعة أجزاء مُتمّمة لفيلم «هالووين» منذ عام 191/8. كيف تَفسّر 
شعبية هذه السلسلة؟ شاهد أحد الأجزاء اللاحقة وقارنه بفيلم كاريتنر الأصلي. فسّر لماذا 
تُفضّل حزءًا عن الآخر. 
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شكل 11-1: فيلم «ساسبيريا» (داريى أرجنتوء .)١91/1/‏ 


إخراج: داريو أرجنتو. 

سيناريو: داريى أرجنتى وداريا نيكولودي. 
تصوير: لوتشيانى توفولي. 

مونتاج: فرانشيسكو فراتيتشيلي. 
موسيقى تصويرية: جوبلين. 

تصميم إنتاج: جوسيبي ياسان. 

مؤثرات خاصة: جبرمانو ناتالي. 
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إنتاج: سيدا سبيتاكولي. 

وَزَّع: في الولايات المتحدة بواسطة إنترناشونال كلاسيكس عام /ا/151 (مُدِبلّج). 

اللغة: الإيطالية» والإنجليزية» والألمانية» والروسية» واللاتينيةء مصحويًا بترجمة مرئية إنجليزية» 
هذا بالإضافة إلى دبلجته بالإنجليزية. 


زمن الفيلم: 18 دقيقة. 
الأبطال: 


٠‏ جيسيكا هاريرء بدّور: سوزي بانيون. 

« ستيفانيا كاسينيء بدَّور: سارة. 

٠‏ فلافيى بوتشيء بدّور: دانييل. 

٠‏ ميجيل بوسيه؛ يدّور: مارك. 

باريرا ماجنولفيء بدّور: أولجا. 

سوزانا جايفكوليء بدَّور: سونيا. 

« إيفا أكسينء بدّور: بات هينجل. 

رودولف شوندلرء بدَور: البروفيسور ميليوس. 
أليدا فالي» بدَور: الآنسة تانر. 


٠‏ جون بينيتء بدّور: مدام بلان. 








بالنظر إلى سُمعة إيطاليا فيما يتعلّق بالإسراف العاطفي وتاريخها السياسي العنيف 
والخيال الجامح لفنّانيهاء فليس من المفاجئ أن موطن فيردي ودانتي وميكيلانجلو أنتج 
بعض أقوى أفلام سينما الرعب. لم تُصبح إيطاليا أمةً إلا في القرن التاسع عشرء لكن 
الوعي الجّمعي لناسها كان قد شكّلته لقرون الصور الغريبة للوحة «الحساب الأخير» 
ليكيلانجلى ولحظات الرعب في الجزء: الأول من «الكوميديا الإلهية» لدانتي وامُعنون 
«الجحيم» والجُوقات الهايرة لأوبرات فيردي. غذت نصيحة ميكيافيلي في كتابه «الأمير» 
بالاستخدام الُْمنهّج للقوّة الغاشمة والاغتيالات والخداع من أجل تحقيق مكاسب سياسية, 
أفكارًا نمطية تظهر في تراجيديات شكسبير ودراما الانتقام في الحقبة اليعقوبية. انبتّقّ من 
هذا التقليد الفني الحسّي نوع سينمائي فرعي لأفلام الرُعب يُسمَّى «الجيالو» في الستينيات. 
سمّيَ هذا النوع هكذا نسبة إلى اللون الفاقع للأغلفة الورقية لروايات الغموض الإيطالية 
الرّخيصة (جيالو تعني أصفر بالإيطالية)» وكانت أوائل أفلام الجيالى أفلام غموض 
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وجريمة وإثارة. عرّف ماريى بافا هذا الاتجاه بتقديم مشاهد مُتقنة تعرض عنقًا بنحو 
خلّاق وسفك دماء بنحى فنيء موليًا أولوية للجوٌ العام أكثر من معقولية الأحداث؛ ومُْيرًا 
الخوف والارتياب لدى الجمهور. أكثر خلفاء ماريى بافا موهبةٌ هى داريو أرجنتى ويُمكن 
القول إن قبلع وسا ونان تمظة اهم اعنالهم والدي أضيك فينع كلاسيكيا له طواقت هن 
المُعجّبين وذا تأثير كبير على المخرجين حول العالم. 

تدور أحداث فيلم «ساسبيريا» في مدينة فرايبورج الألمانية» حيث أتت شابة أمريكية 
تسمّى سوزي بانيون (تقوم بدورها جيسيكا هاربر) لتَّدرُس الباليه في أكاديمية للرقص 
رفيعة المستوى. تصل في ليلة مظلمة عاصفة» وتشير إلى سيارة أجرة لتُوصّلّها تحت المطر 
الغزير خلال غابة كتيبة المنظر إلى الأكاديمية ذات الواجهة الحمراء الكالحة. هناك ترى 
طالبة تهرب في رعب ولن تعود إلى المكان أبدًا. وعندما تجد سوزي أن الباب مُغْلّق تقضي 
الليلة في المدينة وتعود في اليوم التالي لتستقبلّها مُديرتا المدرسة الآنسة تانر الصارمة (التي 
تقوم بدورها أليدا فالي) ومدام بلان اللطيفة المخادعة (التي تقود بدورها جون بينيت). 
تُعامل الفتيات الأخريات سوزي كغريبة غير مرحّب بهاء لكنها تصادق سارة» وهي فتاة 
أخرى منبوذة. تستكشف الفتاتان معّاء أسرار المدرسة؛ سلسلة لا تنتهي من الطلاب الذين 
اختّقُوا ونشاطات غريبة بعد انتهاء اليوم الدراسي وأروقّة مُلتوية وأبواب خفية؛ ويقود 
كل هذا إلى مواجهة نهائية بين سوزي والعجوز المؤسّسة للأكاديمية» هيلينا ماركوس. 
يبث الفيلم إحساسًا بأنه حكاية خيالية؛ كأنه النسخة الإيطالية من قصة «أليس في بلاد 
العجائب» - أو تتمثّها رواية «عبر المرآة» - حيث يمت فضول سوزي دافعًا لرحلتها في 
بيئة سريالية من الأحداث المروّعة والكيانات الخارقة للطبيعة. 

طبقًا لرواية أرجنتوء يرجع أصل قصة الفيلم إلى رحلاته خلال «المثلّث السّحري» 
الواقع على الحدود بين سويسرا وفرنسا واألمانياء وهى منطقة مُرتبطة بِالرُوحانية وطقوس 
فراةة"الشيطاق. * "أششس برودؤلف» #تتاندن مدرييتةقالد وو هناك. عا 143:5 للترويه 
للتعاليم الروحية الخاصة بجمعية الأنثرويوسوفيا خاصته. انهم شتاينر بتشجيع الوثنية» 
واحترقت المدرسة في ظروف غامضة. أشارت الكاتبة المساعدة لأرجنتى ومعاونته لزمن 
طويلء داريا نيكولوديء إلى وجود مصادر أخرى للقصة تتضمّن قصة واقعية لجدّتها 
التي كانت عازفة بيانى انضمت لأكاديمية موسيقية اتضح أنها مكان لممارسة السحر 
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الأسود. هريّت جدَّة داريا بسبب خوفها من مخطّطات مُدرّسيها الشيطانية. يأتي عنوان 


ا 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


الفيلم من «ساسبيريا دي بروفونديس»» وهي عبارة لاتينيّة تعني «أنّات من الأعماق», 
وهي مجموعة من المقالات كتبّها الكاتب الإنجليزي توماس دي كوينسي في القرن التاسع 
عشرء والذي يعكس نثرُه الخيالي إدمانه للأفيون. استعان أرجنتو بثلاث شخصيات أمومية 
صنّعها دي كوينسي؛ وهي «سيدة الأنّات» و«سيدة الدموع» و«سيدة الظلام», ليصنع 
ثلاثية عن الوحوش الأمومية؛ «ساسبيريا» (191/1)» و«جحيم» («إنفرنو»» 11/0١)؛‏ و«أم 
الدجوع (تحاذن أوك مروو 9+1 عل العرقيق. وبالنظن إل الأفلام الخلكقة من متظوير 
نِسّويء فإنهاء بالإضافة إلى شخصيات أرجنتوى النسائية بنحى عام, فُسّرت كمُؤْشرات على 
تكذرة الخوع المفحنية الكناء وعاغراض لمم الإتطالن. . 

ولد داريى أرجنتى في روما عام ١15٠‏ لسلفاتوري أرجنتوء وهى مُنتِج ومُنفُذ 


و 8 


5 الصاءا سم اع 


سينمائي» وإيلدا لوكساردو» وهي مصورة فوتوغرافية مولودة في البرازيل. قضى داريو 
طفولته في أستديى والدته مُكتسبًا انجذابّها للوجه البشري ومُستكشفًا العديد من الأَروقٌة 
والسلالم التى ستّظهر في أفلامه لاحِقًا. عاش داريى في عُزلة مُختارة. حيث قرأ كثيرا 
وذمّب .إل 'السيتفاء .واستعرق فق ُو خياليةة ,واستعشف الجانب: المظلم من الطبيعة 
المترية نصفه الممكلو 3 الذفة بتعملوة ههه يانه وجل عض ود اتمانها يينتكشفكا هدق 
في رُوحك.»2 بدأ أرجنتى مسيرته في السينما ناقدًا وكاتب سيناريى. تعاونَ مع برناردو 
بيرتولوتشي في كتابة سيناريى فيلم سيرجيو ليوني «حدث ذات مرة في الغرب» (1114), 
واكتَشَفَ إعجابه الشديد بمخرج أفلام لباقي الذي كان مهتمًا بشكلٍ وطابع أفلامه 
أكثر من منطقية قصصها. كان أول فيلم أخرجه أرجنتو فيلم جيالى غموض بعنوان: 
«الطائر ذو الريش الكريستالي» («ذا بيرد ويذ ذا كريستال بلاميج» .)111١‏ حقّّق الفيلم 
نجاحًا كبيرًا في إيطاليا وأدّى إلى صنع فيلمَين آخرّين في «ثلاثية الحيوانات» خاصّته؛ 
وهما: «القط ذو التسعة ذيول» («ذا كات أو ناين تيلز». ١1917١)+ء‏ و«أربع ذبايات على 
مخمل رمادي» («فور فلايز أون جراي فيلفيت»» .)191١‏ وبعد تحولٍ قصير إلى العمل 
قالذواما الالفزيوفية. ضدع فطلم وأحمو نكن ودبي وس )مولن مناه بكاضنة 
للإيقاع الْمشوّق والآليات الإبداعية للقَتلٍ التي طوَّرَها في كل أفلامه اللاحقة. عمل أرجنتو 
داخل إيطاليا وعلى فترات خارجهاء وأخرج أكثر من ٠١‏ فيلمًا وحلقة تلفزيونية بحلول 
1 

من يبحثون عن ترابُط سردي وتمثيل واقعيء ربما تبدو سمعة أرجنتى بصفته 
مخرجًا غامضة قليلًا في البداية. يبدى فيلم «ساسبيريا» كمجموعة من المشاهد الْمتكلّفة 
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المصمّمة بعناية أكثر من كونه قصة جيدة الحبكة. يبدو الحوار أجوفٌ ومُيِتدَلَا خاصة أنه 
دُبِلِج أثناء مرحلة ما بعد الإنتاج» مما فصّله عن لحظته الدرامية الحية في موقع التصوير. 
لكن هذا 'الانفسنال يين :صوك"المذلين وأفحالهم كنس »نا يقولؤنه سنمة 'غزرية امتفصيلة 
عن الواقع تُساهم في الجو العام للفيلم. أما بالنسبة إلى القصة العَرّضية التي هي عبارة 
عن أفعالٍ عشوائية لعُنفٍ لا مُبرّر له من مصدر مجهولء فيّمكنها أن تكون مثيرةً للخوف 
اكرام سق لوا قعهوضد زفق :فإتل تك ييل. 

يُشْنَّت أرجنتو مُشاهديه بمجموعة من زاويا التصوير الغريبة ولقطات المتابعة المثيرة 
للدُوار واللقطات المقرّبة المفاجئة والتغيّرات الإيقاعية المخلّة. في المشهد الأول المخيف في 
الفيلم» عندما تلجأ بات» الطالبة الهاربة» إلى شقة صديقتِهاء يظهر تتابّع سريع للقطات 
المعكوسة؛ النافذة تنفتح من وجهة نظر بات ثم تنتقل الكاميرا إلى صديقتها التي تندفع 
من الباب» ثم تتراجع مرةً أخرى من النافذة بينما تُغلقها الصديقة التي تقول: «إنها 
الرياح ليس إلا»» لكن تردٌّد الكاميرا في الجانب الآخر يُخبرنا بأن الأمر غير هذا. بعد 
لحظات. تلي لقطة خارجية بعيدة جدًّا تؤطر بات في النافذة الصغيرة الناتئة من السقف 
المائل سلسلة من اللقطات المتوسطة والمقربة من الداخل تُصاحبها موسيقى تصويرية 
مُتنافرة النغمات لأجراس كنسية وأوتار بينما تذرع الغرفة ذهابًا وإيابًاء ثم تُحملِق عبر 
لوح الزجاج في الظلام (شكل 51-7). الانتظار مُؤلم؛ لكن فجأة» نرى زوجًا من العيون 
من دون جسدء ثم تقتحم ذراع مُشعرة المشهد وتضرب وجهها بزجاج النافذة. ما يحدث 
بعد ذلك أكثر غرابة ورعبًا؛ مونتاج سريع جدًا لصُوّر زجاج يتحطّم وأجسام تُنتَهَك ودم 
يتساقط. كل هذا يحدّث في موقع مزيّن بتصميم يتبع أسلوب «آرت ديكو» وورّق حائط 
مُستلهم من الخدع البصّرية للهولندي موريتس إيشر ومُضاء بألوان مُبِهرّجة. 

استهلمَ أرجنتى التصميم اللوني لفيلم «ساسبيريا» من استخدام ديزني لتقنية 
التصوير بالألوان «تكنيكلر» في فيلم «سنوى وايت والأقزام السبعة» .)١1717/(‏ كانت عملية 
التكنيكلر عام 191 قد أصبحّت بالفعل أمرًا عتيقًا من الماضيء لكن أرجنتى نجح في 
الحصول على إحدى آخر الآلات المتبقية المستخدمة في تنفيذها واستخدمها بمساعدة 
مرشهات: لتكثيف التباين بين الألوان الزكيسية؛ إن كلما قلت الواقعية؛ كان .هذا أفضل. 
ورغم أن هذه الطريقة أبطأت إنتاج الفيلم» فقد كان أرجنتى وطاقم العاملين بالفيلم 
مُستعدٌينَ لصناعة كلّ مشهد بدقة وعناية» مُقيمين وضابطين كل موقع تصوير باليد وهم 
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يشعُرُون بالفخر. صُوّر اللشهد الذي يُواجه فيه رجلٌ أعمى وكلبّه الذتبي المدربٌ رافقة 
المكفوفين تهديدًا غير مرئي في ميدان كونيجسبلاتس الواسع الفارغ في موقع استغرق 
بناؤه وإضاءئُه أسابيع. تُحيط الأعمدة الإغريقية بالميدان في زوايا غريبة كما لى كانت في 
لوحة سريالية لدي كيريكو. عندما يبدأ الكلبٌُ في النباح تبر الكاميرا ألم الرجل بالتنقّل 
ونث لقفطافه مت كوا نا علوي يمد تو أشرى كحسمفهنة: الكاهيزا لذ أسفلهه الى كسمل ورا 
الأعمدة» الآن هي مُثبتة على صقر حَجَري ثم تطوف فوقه كعفريت طائر. السؤال ليس 
هل كان سيّهاح جم أم لاء بل متى ومن أين سيأتي الهجوم. 
لعفل اللوسيقن التصويرية الميّزة للفيلم أهميةٌ عن هذه المؤثرات البصرية. اكات 
أرجنتى بفرقة 7 إيطالية تُسمى «جوبلين» لتأليف جزء كبير من الموسيقى التصويرية: 
والذي ألّفوه باستخدام مجموعة من آلات النقر الأفريقية والأجراس وآلات الجونج والأجراس 
الكستة والأكوات «البلسصكية والظارى تمن أجل تائم الساهد الافكاسية ي سيارة 
الأجرة» استخدموا لحدًا مُستوحّى من موسيقى فيردي على ميزان 5 / 5 مما يخلّق إيقاعًا 
موسيقيًا غريبًا مُتأَخْرًا قَلَّد لاحقًا في أفلام مثل «هالووين» وغيره من أفلام الرعب حول 
العالم. 
أحيانًاء يبدو فيلم «ساسبيريا» كحكاية خيالية للكبار. فإذا كانت سوزي أليس 

أكرق سشكقع عاكا تسحووا: فإن الحن بضابة يكتون الاركات: يمف لأن هذا العالم 

مكان مليء بالشر. فلا يُمكن الوثوق بالمسئولين وخاصة النساء اللاتي يستخدمنَ المدرسة 
كغطاء لأنشطتهن الشريرة: إن انخراطهن في الظوافر الخارقة يُفشّره رجلان في الفيلم 
ويعتطاهات مفلانية وومن طبن سازة التفدي أن انض نوع من الجدون يتهر فى 
الخالة..نقون؟ 7 الجقول الجلية عد ولت اكزانا العقلنة - هى نمي تحلى اللحظا اليف 
ووكتح أنيكاة ألا دصق زراشاق" المسان:والتدجي أن لشي كفي لأساف قوق 
قوة لإنقاء الأذى. تاق قروة اجتماء الساعراف من أذية الأخرين: تقير هذه الزوايات :إلى 
نزاع قائم بين القوى الذكورية والأنثوية, والذي ينعكس في المساحات المخصصة للجنسين 
في الفيلم. ترتبط النساء بالمساحات الداخلية المزخرفة بنحو كبير والمُخفّفة بخُطوط 
مُنحنية. أما الرجال» فيرتبطون بالمساحات الخارجية؛ فعلاماتهم المعمارية هي ناطحات 
البحات» والأقموة أهادية اللوة كالواكياف الديضاء الاخريقية ف منناة كود سيل قن 
والمبنى الإداري الشاهق الارتفاع, الذي يلتقي به الأطباء النفسيون. 
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انتقد أرجنتى بسبب تأكيده على الأنماط التقليدية؛ فمعظم ضحاياه من الإناث 
والنساء العجائز شريرات. لكنّ هناك كذلك ضحايا من الرجال» وبعضهم جزء من الشر. 
من المحتمل كذلك النظر إلى السحر كسعي تدميري للثروة والقوة في عالم تُسِيطِر عليه 
العقلانية الذكورية ونظام ذكوري يُصِنّف النساء القويات كمُهرطقات. في النهاية» يعكس 
فيلم «ساسبيريا» العلاقات التاريخية بين الجنسّين في بلد ما زالت الكنيسة الكاثوليكية 
فيه ثُدار بواسطة رجالء كما تعرض وسائل الإعلام الشعبية بانتظام النساءً كإاذوات 
للإثارة الجنسية. يستعير أرجنتو صفحة أخرى من التاريخ في مشهد الرجل الأعمى» حيث 
إن ميدان كونيجسبلاتس كان موقعًا لمسيرات النازيين تحت حكم أدولف هتلرء وكان 
الكلب الذئبي حيوانه المفضل. يستدعي هذا الهجوم الليلي الشرس على مواطن أعزل أهوال 
الحرب العالمية الثانية. 1 

لا يُعدّ فيلم «ساسبيريا» وأفلام الجيالو المرتبطة به مناسبة لجميع أنواع المشاهدين؛ 
فالعنف المُبالَغ فيه لصور أرجنتو المروعة» وتركيزه على الجانب العاطفي والجو العام 
أكثر من الشخصيات والقصةء وتفضيله للتجارب الهذيانية للأحلام هو ما يحبه معجبوه 
المخلصون في أفلامه. وبالإضافة إلى هؤلاء الأتباع حول العالم» فإن دائرة محبيه تتضمن 
بعضًا من أرفع مخرجي السينما مكانة. إذ يعتبر جون كاربنتر فيلم «ساسبيريا» «واحدًا 
من أفضل أفلام الرعب التي صّنْعت ... فهو عمل فني مذهلء بسيط وعميق الأثر.»” كما 
طلب جورج روميرو من أرجنتو إنتاج فيلمه «فجر الموتى» (/191)ء واستمر في العمل 
معه في مشروعات أخرى. ويعد مارتن سكورسيزي وجو دانتي أعماله ضمن أفلامهما 
الفظلة هيخ إن ليا هما دري أو تتدى: أن بكسن 


اسئلة 


)١(‏ ما أكثر الأمور أصالة أو جاذبية أو إثارة للاضطراب التى تجدها في فيلم 
«ساسبيريا»؟ بمعنى آخرء ما الجوانب البارزة في سينما أرجنتو؟ 1 

(؟) انظر إلى لحظات الإيضاح في الفيلم؛ أيء المشاهد عندما يقوم شخص (كالطبيب 
النفسي أو البروفيسور الألماني) بعرض معلومات لتفسير ماذا يحدث في أكاديمية الرقص 
كيف يُفسّرون الأحداث الخارقة للطبيعة؟ وما مدى الجدية التي يجب أن ننظر بها إلى 
هذه التفسيرات؟ 


١ 
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(؟) شبه جورج روميرو أرجنتى برسامين مثل بول جوجان وفنسنت فان جوخ., 
المهتمين برؤيتهم الشخصية أكثر من التصوير الموضوعي للعالم. لأي مدى يبدى فيلم 
«ساسبيريا» عملا انطباعيًا أى تعبيريًا أى سرياليًا؟ 

(4). تعنير أكاديمية الرقصن. معان أنثويا حيذ اكديزة وكوثتهبوشفنه النسناة متمق 
أساسي. انتبه جيدًا إلى التصميم والمفروشات وورق الحائط واختيارات الألوان خاصته. 
ها الذى تفي دهده المون عن النساء ي«الفيك ؟ 

(5) لاحظ كيف أن تفاصيل بصرية بعينها (مثل الماء والزجاج والأبواب والردهات 
واللون الأحمر) تُكرّر باعتبارها أفكارًا رئيسية. ما الأغراض التي يخدمها هذا التكرار؟ 
وما الذى شريظ :هذه الأفكان ينها ببعحض»وبالافكان العاقة للقي ؟ 

(1) اختر مشهدًا واحدًا للتحليل الدقيق لقطة بلقطة. دوّن قرارات المخرج بشأن مدة 
اللقطة وتصميم الديكورات والتصوير والإضاءة والألوان والصوت والحوار والآداء. ما 
الأسباب التي يُمكنك سردها لتبرير هذه القرارات؟ وما الذي تُساهم به هذه القرارات في 


الأثر العام للفيلم؟ 
(1)9'ق كتاف «مزانا مخطعة رعقول “قعطية كقة فيقلاتة ‏ مركدزنا فطلي شكل؟ 
لفيلم «ساسبيريا» قائم على أعمال فلاديمير بروب»؛ الباحث في الحكايات الشعبية الروسية. 4 
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و 


تقارن ميكدونا بين رحلة سوزي والقصص التراثية: يترك البطل المنزل ويتلقى تحذيرات 
قبل أن يخدعه شرير الفيلم ويُشاهد أذى أحد أفراد العائلة وما إلى ذلك. إلى أي مدّى تتبع 
قصة الفيلم تصنيف بروب أو تتواقق مع أي حكايات خرافية أخرى تعرفها؟ 
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إخراج: جييرمو ديل تورو. 

إنتاج: جييرمى ديل تورى وبيدرى ألمودوفار. 

سيناريو: جييرمو ديل تورى وأنتونيى تراشوراس وديفيد مونيوز. 
تصوير: جييرمو نافارو. 

مونتاج: لويس دي لا مدريد. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


موسيقى تصويرية: خافيير نافاريتي. 

إخراج فني: سيزار ماكارون. 

تعليق صوتي: فيديريكو لوبي. 

اللغة: الإسبانية وترجمة مرئية إنجليزية. 

زمن الفيلم: ٠١1‏ دقيقة. 

الأبطال: 
٠‏ فيديريكو لوبيء بدَور: الدكتور كاساريس. 
« ماريسا باريديسء بدّور: كارمن. 
٠‏ إدواردى نورييجاء بدَور: خاثينتو. 
٠‏ فرناندى تيلفيء بدّور: كارلوس. 
٠‏ إنيجى جارثيسء بدّور: خايمي. 
٠‏ خونيو فالفيردي, يدور: سانتي. 
٠‏ إيريني فيسيدوء بدّور: كونشيتا. 








«ما هو الشبح؟ هل هو مأساة مقدَّر لها التكرار مرة بعد الأخرى؟ ريما يكون لحظة ألم. 
شيء ميت ما زال يبدو حيًا. عاطفة مُعلّقة في الزمن. مثل الصورة المشوّشة. مثل حشرة 
محبوسة داخل الكهرمان.» هذا السؤال يطرحه راى خفي خلال تتابع مشاهد شارة البداية 
لفيلم «العمود الفقري للشيطان»؛ وهى فيلم ناطق بالإسبانية من إخراج المكسيكي جييرمو 
ديل تورو. ما نراه هو مونتاج لسلسلة من الصور المثيرة للاضطراب: المدخل المقوّس لقب 
مُظلمء قنبلة تقع على موقع معركة. صبي يرقد على أرضية من الطوب» يرتعش بينما 
ترقد رأسه في بركة من دمه. ثم تتصاعَد الفقاعات من فمه بينما يغرق في بركة من المياه 
الملوّثة ذات اللون الكهرماني وأطرافه مربوطة بالحبال. في النهاية» وفي سائل بنفس اللون 
ينّضح لنا أطراف ووجه جنين بشريء ناعم وضعيفء لكنه يمتلك عمودًا فقريًا ينتفش 
بنتوءات مدبّبة. في الماكة دقيقة التالية من الفيلم» يحيك ديل تورى هذه الصور داخل أحد 
أكثر القصص رعيًا في السينما؛ قصة عن أشباح لا تموتء وعن القوة الخارقة للأخطاء 
المكبوتة» وعن الألم الشخصي والصدمة التاريخية» وعن الوقوع في الفخ والهروب. 
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رغم أن الفيلم صّنْع عام ,5٠١١‏ فإنه يكتسب الكثير من وزنه وصداه الثقافي من 
تراث للسينما المحلية يربط بين الرعب والحرب الأهلية الإسبانية. ومثل أسلافه من الأفلام 
- «روح قفير النحل» )١1171(‏ لفيكتور إيريثه» و«تربية الغربان» )١1171(‏ لكارلوس 
ساوراء و«الآخرون» )25٠١١(‏ لأليخاندرو أمينابارء وكذلك أحد أحدث أفلام ديل تورو 
نفسه وهو «متاهة بان» )5٠٠١5(‏ - فإن أحداثه تدور خلال ثلاث سنوات في الفترة 
من عام ١9177‏ وحتى 19154 عندما قائَّلَ الإسبان ومن يتعاطف معهم بعضهم البعضَ 
بعنف وكراهية شديدّين. كانت الجماعتان المتقاتلتان متمثلتَّين في القوميين من جهة 
والجمهوريين من جهة أخرى. قاد الجنرال فرانكى جيش القوميين اليميني وكان يدعمه 
الفاشيون التابعون لموسوليني. وكانت الحكومة اليسارية والتي انتّخبت بتصويت شعبيء 
مدعومة من قوات ستالين الشيوعية» ولواء دولي من المتعاطفين مما يصل عدده إلى 55 
دولة مختلفة. لقد كانت تلك الحرب مقدمة دموية للحرب العالمية الثانية» وارتّكبت فظائع 
من كلا الجانيّين. 

يقيم ديل تور أحداث فيلمه في دار للأيتام تقع على بُعد أميال من أقرب بلدة. 
ووسط هذا التجمّع المهجور من الأبنية الذي يُشبه حصنًا وسط الصحراءء تدير كارمن 
والدكتور كاساريس مدرسة داخلية للصبيان الذين فقدوا آباءهم في الحرب. عندما يصل 
صبي جديد يُدعى كارلوسء يظن أنه سيبقى في المكان لفترة قصيرة. إنه لا يدرك أنه يتيم 
كذلك. في البداية» يتعرّض أضايقاتٍ مجموعة من الصبية الأكبر سنا يقودهم زعيمهم 
خايمي: لكن من خلال سلسلة من الاختبارات والمحنء يُثْبت شجاعته ويكسب احترامهم. 
يُصبح كارلوس وخايمي صديقَين مقرَّيَين يتشاركان الألعاب والأسرار كما يفعل الصبية 
في كل مكان. لكن هذه أكثر من مجرّد قصة تحوّل إلى مرحلة البلوغ. يتضمّن سر خايمي 
قتلّا وشبحًا. يبدو أن دار الأيتام مسكونة. 

يكشف الشبح عن نفسه لكارلوس في المهجع كد كدو بز كا رد عو وام 0م 
بوجود خفي في المطبخ» وظلء وآثار أقدام» ووجه شاحب بعينين غائرتين» وجرح في 
الرأس ينبعث منه الدخان. يتّضح لكارلوس أن هذا سانتي وهى صبي يتيم مات في 
ظروف لا 7 إلا خايمي والقاتل. تنشأ رابطة خاصة بين كارلوس وسانتي الذي 
يُحذره من أن العديد ممن في دار الأيتام سيموتون. في نفس الوقتء نتعرّف على الآليات 
الاجتماعية للمكان. الدكتور كاساريس رجل عجوز مهذب أرجنتيني المولد يحفظ الشعر 
ويدعى نفسه رجل علم. يُحب كاساريس كارمن سيدة الدار المتوسطة العمرء والتي 
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تمتلك ساقًا خشبية: والتي تمتلك مشاعر تجاهه؛ لكنها تعرف أنه لا يستطيع إشباع 
حاجاتها الجسدية. من أجل هذاء تعتمد على خاثينتوه وهو شابٌ وسيم ضخم يُخفي 
كراهية مُستّعرة تجاهها وتجاه كاساريس وتجاه كل شخص آخر في دار الأيتام. إذا كان 
سانتي هو شبح الفيلم» فإن خاثين ثينتى هو إلى حد كبير الوحش البشري الخاص به. تشكّل 
هذه الشخصيات ما يشبه العاظة المفكّكة. إنهم نموذج مصغْر يُمِثَّل الأمة الإسبانية التي 
أفرادها على خلاف مع بعضهم البعض. يعكس الصراع داخل حوائط ملجأ الأيتام الحربّ 
الكبرى الدائرة خارجها. 

يُقدم ديل تورى العديد من التذكيرات بالصراع التاريخي؛ ففي أحد المشاهدء يذهب 
التككون كاعاديش إلى البامة و كاحي تسفة عدون حدوور بن لين بهد :مقايل النداك: 
لكي يُعدّموا. هناك إسبانيان وستة كنييون وصيني. يتعرّف كاساريس على أحد الإسبانيين 
وهو ”صتديقة آبالة ويتظاقن يأنهلة يعزفة برعم أن وذ شجلة عل إطلاق الثان يشي عير 
ذلك. وكما يُشير خيمن روزي درائيته الفزله مستدعي الضية لوح فراتشيسكو جويا 
الشهيرة «الثالث من مايو عام 21808 التي تخلّد ذكرى المقاومة الإسبانية ضد نابليون 
يؤثابرة غام 7:1١‏ تاك إشارة أخرى إلى الهرب تتمكل 'ق القذبلة الضبيهمة الملقاة 
في فناء الملجأ. لقد ألقَنْها طائرة تابعة للعدى (ريما تكون إشارة إلى قصف جرنيكا عام 
) لكنها لم تنفجرء مما يجعلها نذير شرٌ صامت. وعندما يحدث الانفجار» فهو 
يأتي من 0 

رغم أ ن كاساريس يُخبر كارلوس أ ن ملجأ الأيتام ليس سجناء فإن الجميع يبدون 
مقيّدين؛ كارمن بسبب ساقها الخشبية» وكاساريس بسبب جُبنه وعجزه الجنسيء والأطفال 
بسبب اعتمادهم على الكبار. خاثينتو» والذي يريد الهروب من المكان أكثر من أي شخص 
آخرء حبيس فقره وعُزلته العاطفية الذاتية. إنه لن يهرُب من دون الحصول على سباتك 
الذهب التي تحويها خزانة كارمن. هذه الشخصيات مثل الحشرات العالقة في الكهرمان. 
زمكل الأخطاء التاريكية؛ فاق 'ماسيهم الشتخصية مسكوم عليها بالدكزان: هذا الشان: 
يُمقل شبح سانتي العبء الداخلي للجميع؛ الحمل المدفون الذي لن يظلّ مكبوتًا. 

يعمل أسلوب ديل تورو المتمرُس بنحو كبير من خلال المفردات التعبيرية والبصرية 
للسينماء ومن خلال أفكار متكرّرة تريط اللحظات المختلفة بعضها ببعض وبالأفكار 
العامة للفيلم. هناك الكهرمان والأشكال البيضاوية لأيواب القَبو والحشرة العالقة في 
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الزمن والأجنة المعلّقة في الأسطوانات الزجاجية التي تُشبه الأرحام الصناعية. هناك 
أصوات وأشكال عديدة للمياه؛ فهي تتساقط من صنبور أو تملاً إبريقا زجاجيًا حتى 
يفيض أو تكون ملوّثة في الصهريج أو الأسطوانات ذات البقايا والنفايات المتحلّلة. هناك 
صور للأشياء الثقيلة (ساق كارمن الصناعية؛ السباتك الذهبية» الصبية وهم يحملون 
تمثالًا خشبيًا للمسيح على الصليب) والأسلحة (الأعمدة الخشبية التي تُستخدّم كرماح 
والبندقية التي تُستخدم كمهماز) والوقوع في الشَّرّك (قصة مصورة مُستلهمة من رواية 
«كونت مونت كريستو» والصهريج وملجأ الأيتام نفسه). في أحد المشاهد القليلة التي 
يعجر فيها عن تلك الأفكار بالكلمات؛ يتحدّث كاساريس مع كارلوس عن الأجنة. يقفان 
في غرفة الطبيب ويسأل الصبي: «هل تؤمن بالأشباح؟» يرد الدكتور كاساريس مشي 
إلى المواد الكيميائية واللّوحات الحائطية التي تحيط بهما قائلًا: «كما يُمكن أن ترىء أنا 
رجل علم.» لكنه يُضيف: «لكن إسبانيا مليئة بالخرافات. أوروبا مريضة بالخوف الآن, 
والخوف يُمرض الروح. وهذا يجعلنا جميعًا نرى أشياء غير موجودة.» - كاسنا ونين 
تجاه أسطوانة تحوي جنينًا يبرز عموده الفقري من ظهره في السائل. يُسمى الناس 
هذه الحالة «العمود الفقري للشيطان» مُعتقدين أنها تصيب الأطفال الذين 5 تكن يَحِت 
أن بتخرحوا إل الحياة لكده:بدرو هذه الحالة إل الققن واللرهى.. عل الرقم: من ذلك: 
يبيع كاساريس «ماء الأجنة» هذا في البلدة كعلاج لعلل مثل العمى والعجز الجنسي. 
يُنهى حديثه قائلًا: «هذا هراء.» لكن هذا لا يمنعه من تناول رشفة بعد أن يترك الصبى 
الغرفة. 1 

يسرد ديل توروء في العديد من مقابلاته»ء حكايات شخصية عن العديد من التفاصيل 
في الفيلم. ولد ديل تورى في المكسيك عام .١1575‏ وتريّى على يد «جدته» (كانت في الواقع 
أخت جدته) في بيت كاثوليكي صارم. خلال طفولته. صنع أفلامًا قصيرة بمقياس «سوير 
4 مليمترات» مستعينًا بوالدته وأصدقائه في أدوار تمثيلية عدة. عرّفه عم مقرب منه بأفلام 
وأدب الرعب. وعندما مات الرجل في عمر مبكّرء ورث ديل تورى كتبه وجلس في غرفته 
حيث يقول إنه سمع أنَّات عمه الميت لمدة ٠١‏ دقيقة. ترك ديل تورى الغرفة ولم يرجع 
إليها ثانيةٌ وكان متأكدًا حينها أنه رأى شبمًا. في حادثة أخرىء هام على وجهه حتى 
دخل مشرحة إحدى المستشفيات ورأى كومة من الأجنة المطروحة جانيًا. أنَت صدمته إلى 
اتجاهه إلى الإلحاد وتمسّك به رغم مجهودات جدَّته الورعة لإرجاعه إلى الطريق المستقيم. 
تظهر الأجنة وأنات الشبح والرموز الكاثوليكية في فيلم «العمود الفقري للشيطان». 
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بالإضافة إلى الفصل اليسوعي حيث درس ودفتر اليوميات السرية الُدُم بالرسوم الذي 
مااوال استخد مه حت ال 

درس ديل تورو كتابة السيناريى في جامعة جوادالاخاراء وقضى ثماني سنوات يُصمّم 
المؤثرات الخاصة والمكياج مؤسّسًا شركة مؤثرات خاصة به؛ وهي نيكروييا. وبعد بعض 
الأعمال على مستوّى احترافي في السينما والتلفزيون» أخرج أول فيلم روائي طويلء وهو 
«كرونوس» (1197). يُعتّبر الفيلم من أفلام مصّاصي الدماء. ويسرد قصة تاجر تُحَف 
عجوزء يقوم بدوره فيديريكو لوبي (الذي قام لاحقًا بدور الدكتور كاساريس) يعثّر على 
سر الخلود عن طريق آلة غريبة صنعها كيميائي من العصور الوسطى. داخل الآلة هناك 
حشرة حيّة متشابكة مع الحركة الميكانيكية تحقن سائلًاا مجددًا للشباب في جسد من 
يمتلكها. أشاد النقاد بخيال ديل قورى المروّع ومهاراته السينمائية, وأدى هذا إلى انتقال 
المخرج الشاب إلى هوليوود حيث مُنح ميزانية ٠١‏ مليون دولار لصناعة فيلم «محاكاة» 
(«ميميك»» 1 ) وهى فيلم خيال علبي ورعب. ورغم أ أن ديل تورو كره التنازل عن 
التحكم الإبداعي في الفيلم» فإن ما تعلّمه عن الأساليب والأدوات الأمريكية أفاده بنحو 
جيد في مشروعاته اللاحقة, بما في ذلك, عمله كمُخرج في أفلام مثل «متاهة بان» ,)5٠١5(‏ 
وكمنتج في فيلم «ملجاً الأيتام» )2٠٠1(‏ وإسهاماته الخمس كمخرج ومنتج في سلسلة 
أفلام «فتى الجحيم» («هيل بوي»» .)5١١08-5٠١5‏ 

يُعطي ديل توروء في تعليقه الصوتي على فيلمه ال الفقري للشيطان»» وصفًا 
دقيقًا بنحى غير معتاد نَصادر الفيلم الفنية والثقافية.” يعزو ديل تورو أضل الرومانسية 
القوطية إلى رواية «قلعة أوترانتو» التي صدّرت عام ١775‏ لهوراس والبول مشيرًا إلى 
كيف يمزج تقليد الرعب بين الأنواع السينمائية بنحى مُعاصِر لكنه في نفس الوقت يتبع 
أعرافا محووو كان سمكوح ركفي 41 ] رسيناد عل وشووة سنسة جياهة وبطل نس 
القلب يحل اللغز. يربط ديل تورى قصص الأشباح القوطية بحكايات الأطفال الخرافية 
بكل رموزها (الأبوان بالتبني» والغرياء المخادعون؛ والأفران» المفاتيح) والمراد بأن تكون 
حكايات تحذيرية. يرى ديل تورو أن هذه الدروس المخيفة تُعتبر أسلافًا لحكايات الرعب 
الحديثة. يتجاوز الرعب التقاليد الأخلاقية؛ فهى يحتفي بما هى مظلم وقبيح وغريب 
داخلنا جميعًا. وإذا كان هناك درس يمكن أن يعلّمه لنا الرعب» فهو فهُم «الآخر». يعُلّمنا 
الرعب أن رجل العلم العقلاني الذي يرفض الاعتقاد في وجود الأشباح يُمكن أن يصبح 
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أسئلة 

)١(‏ هناك ذكر واحد فقط لعبارة «العمود الفقري للشيطان» في الفيلم» عندما يُوضْح 
الذكترى كاسارهى وناهدة وناء الكحكة كار لودن ف كته كاذ أمظ أن ديل نورق الكتان 
هذه العبارة كعنوان للفيلم؟ ما الأفكار أو الخواطر التى تستدعيها هذه العبارة بصرف 
النظر عن معناها الحرفي؟ 1 

(') تبدأ شخصيات الفيلم الرئيسية الأربع بحرف «ك»» وهناك شخصيتان يبدأ 
اسماهما بحرف «خ». ما الذي يربط بين هذه الشخصيات علاوةً على بدء أسمائهم بنفس 
الحرف؟ هل هناك تفريق واضح بين الأبطال وخصومهم في هذه القصةء أى هل هناك 
تغييرات تحدث للشخصيات أو في تصورنا لهم؟ 

(9) يقول المخرج؛ في تعليقه الصوتي: إِنَّ كل شخصية تفتقد إلى شيء ما. اصنع قائمة 
بالشخصيات الرئيسية وحدّد ما هى مفقود في حياتهم. 

(4) في مشهد الفصل المدرسيء يسمع الأطفال قصة عن حيوانات الماموث ويشر ما قبل 
التاريخ الذين كانوا يصطادو: 0 بأسلحة بدائية. ما الدرس الذي يتعلمه الأطفال من هذه 
القصة وكيف يمكنهم تطبيقه في احتياجاتهم الخاصة للبقاء على قيد الحياة؟ 

(5) يولي ديل تورو انتبامًا كبيرًا للوحة ألوان الفيلم. لاحظ أي المشاهد مضاءة باللونّين 
الوردي والكهرمانيء وأي المشاهد مصبوغة باللونين الأزرق والرمادي. ما الحالات المزاجية 
التي تثيرها هذه الدرجات من الألوان؟ وكيف يستخدم الفيلم اللون لتنظيم أفكار وإيقاع 
الفيلم؟ 

(1) استكشف دور الحرب في هذا الفيلم. إلى أي مدّى يتعلّق الفيلم بالحرب الأهلية 
الإسبانية التاريخية وعقلية الفاشيين والاشتراكيين وعلاقتنا بالآخر؟ 
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شكل ”18-7: فيلم «الحلقة» (هيديو ناكاتاء .)١5514/‏ 


إخراج: هيدي ناكاتا. 

سيناريو: هيروشي تاكاهاثي. 
مقتبس من: رواية لكوجي سوزوكي. 
تصوير: جونيشيرى هاياشي. 
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موسيقى تصويرية: كينجي كاواي. 
تصميم إنتاج: إيواى سايتو. 

الفيلم من إنتاج: شركة توهى عام .١155/‏ 
اللغة: اليابانية وترجمة مرئية إنجليزية. 


زمنا لفيلم: 11 دقيقة. 
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عندما صوق فيل «اتطلقة» :(1554) لأؤل مزة: ق الولاياة المتحدة. كان مشاهدوه من 
الأمريكيين في حالة من الانبهار والذهول. قدَّم الفيلم شينًا جديدًا وغريبًاء وفي نفس الوقت 
مألوفًا على نحو غريب؛ فهى فيلم رعب معاصر يمزج بين قصص الأشباح وشرائط الفيديو 
بأسلوب بدا عالميًا ويابانيًا بنحى مميز في نفس الوقت. ضرب الفيلم وقصته على وتر 
تردّد صداه. في جميع أنحاء العالم؛ ففي اليابان» حقق رقمًا قياسيًا في مبيعات شباك 


الأبطال: 


ناناكى ماتسوشيماء بدّور: ريكو أساكاوا (مراسلة صحفية). 
هيرويوكي ساناداء بدَور: ريوجي تاكاياما (زوجها السابق ومدرس). 
ريكيا أوتاكاء بدَور: يويشي أساكاوا (ابنهما). 

ميكي ناكاتانيء بدور: ماي تاكانو. 

يوكى تاكيوشيء بدّور: توموكو أويثي. 

هيتومي ساتوء يدور: ماسامي. 

يويشي نوماتاء بدَور: تاكاشي يامامورا. 

يوتاكا ماتسوشيجيء بدّور: يوشيذنو. 

كاتسومي موراماتسو, بدور: كويثي اساكاوا. 

ماساكوء بدّور: شيزوكو يامامورا. 

ري إينوء بدَور: ساداكو يامامورا. 


التذاكرء وأدى إلى صنع سلسلة كاملة من الأجزاء المتمّمة والسابقة 
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وكتب المانجا. وفي 
الولايات المتحدة: أعيد صنعه عام ٠٠٠١7‏ حاصدًا إيرادات أكبر ومثيرًا شهية عالمية لأفلام 
الرعب الآسيوي. يُعطينا فحص فيلم هيديو ناكاتا عن قرب - تركيبه وجمالياته وأفكاره 
وموضوعاته وأصوله وآثاره على الأفلام الأخرى - فرصة أخرى لفهم كيف أن نوعًا 
سينمائيًا عالميًا مثل الرعب يُمكنه عبور حدود قومية حاملًا بعض إرثه الثقافي معه. 
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المصدر المباشر للفيلم هو رواية صدرت عام ١191١‏ لكوجي سوزوكي قائمة بنحو حر 
غن تحكاية من الفولكلون اليابائي بعنوان «المتزل الضحن في ياتتش»: في الرواية» البظل 
رجلء وجنس الرُوح المنتقمة غامضء والنتيجة مرض وراثي نادر. الأرواح المضطربة 
التي تُطارد الأحياء تعن سمات دائمة في قصص الأشباح اليابانية مثل «قصر الصحون 
في بانشو»» التي يستغلٌ فيها رجل شاب من طبقة اجتماعية دُنيا. وعندما تموت يرجع 
شبحُها للانتقام منه بسبب سوء معاملته لها. تصبح الفتاة «يوريه» أى قوة خارقة تدفعها 
مشاعر عالقة. وقبل أن تبدأ الأفلام في سرد حكاياتها المثيرة للأسى» كانت اليوريه شخصيات 
شهيرة في قصص الأشباح الكلاسيكية أو ما تُسمى «كايدان» التي ترجع إلى حقبة إيدو 
(1818-101 تقريبًا)» والتي كانت تأسر الجمهور في مسارح الكابوكي والنو. خَلّدت 
أفلام قصص الأشباح (الكايدان) في الخمسينيات والستينيات مثل «أوجيتسى» )١1507(‏ 
و«الشيطانة» («أونيبابا»» 1515) جانبًا كبيرًا من الرموز والأسلوب الجمالي لهذا النوع 
الأدبي. عادةً ما تمتلك اليوريه أصابع مخلبية وشعرًا أسود طويلًا أشعتٌ يُغطَّي وجهها 
الشاحبء مما يحجب عينيها الثاقبتين. ع تعيش في منزل مسكون,ء الذي هى موقع 
حادث مؤلم من الماضي تعرّضت له. أو تخرج من أعماق المياه كبثر أى بحيرة. وعلى 5 
مضاد لكلاسيكيات هوليوود التي تعتمد على المباشرة والقصص المحبوكة. والتي تتبع 

ب#تمفطق الصيي بوالتشكة أفان "هذه الأفلكم الباباضة له تمدس قن المناكتية ول تقو 
على الحذف والانتقال المفاجى؛ فالمعاني في هذه الأفلام يُشار إليها ولا تقال بنحى مباشرء 
كما محر تجاوق اككراء ين القضة..ون.الؤفك الذى, كتير فيه هذا الانتعان .عن الواقعية 
والعقلانية من السمات الشهيرة للجماليات السينمائية اليابانية» فإنه كذلك موجود في 
الفن الغربي؛ على سبيل المثال في السريالية الفرنسية أو التعبيرية الألمانية. إِنَّ هذا مناسب 
جدًا بنحو خاص لنوع الرعب الذي يجعل فيلم «الحلقة» مؤثرًا للغاية. 

في المشهد الافتتاحيء تُثير شائعات عن شريط فيديى غامض قلق فتاتّين مراهقتين. 
تُخبر ماسامي توموكى عن صبي من قرية إيزى مات بعد مرور أسبوع على مشاهدته 
للشريط. في البداية تتظاهر توموكو, بالتشكّك. ثم تعترف أنها وثلاثة أصدقاء مقربين 
شَاهَدُوا شريط هذا الفيديى قبل تلقّي مكلمة هاتفية محيّرة. في نفس الوقتء تُحقّق 
خالة توموكوء ريكوء في لعنة شريط الفيديى كجزء من عملها. ريكو أمّ عزباء وصحفية 
محترفة. عندما تكتشف ريكو أن ابنة أختها وثلاثة من أصدقائها قد ماتواء تستغرقها 
القضية. تكتشف أن الأربعة المراهقين قضوا عُطلة نهاية الأسبوع في كوخ مستأجّر في 
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شبه جزيرة إيزو حيث تذهب للبحث عن شريط الفيديو مُصطحبةٌ ابنها ومستعينة لاحقا 
بمساعدة زوجها السابق»ء ريوجي. يجذبهم ما يكتشفونه إلى التعمّق في التاريخ المحلي 
لإيزى ويُعرّضْهم جميعهم للأذى. 

تعتمد بعض أفلام الإثارة التي تتبع سير تحقيق ما - مثل «مختل العقل» )١57٠0(‏ 
و«البديل» (1980) و«ملجاً الأيتام» )2٠٠١1(‏ - على مزيج من التشويق والمفاجأة 
والصدمة والإدراك النفسي لإحداث أثرها العاطفي. يهتمٌ فيلم «الحلقة» بالغموض والتوتر 
أعتؤنهن امتبامه جاتجاني؛ النفسيية آى الرعي الحسدي يدي العرلم بالتررمع [خيناها 
بالخوف من شر مُرتقب يصعب التخلص منه حتى بعد مشهد النهاية. لا يوجد عزاء في 
النهاية؛ حيث إن حل اللغز لا يعني انتهاء التهديد الذي يستمر كالفيروس. تنطبق صورة 
الفيروس المجازية بعدة طرق هنا. تنتشر اللعنة من خلال الوسائل التقنية» مثل فيروس 
الكمبيوترء متحركة خلال وسيط الفيديو أو الهاتفء. لكن بعواقب جسدية. تتلقى كل 
ضحية تُشاهد شريط الفيديى مكالمة هاتفية يلي هذا الموت بوجه تجمد على نظرة مرعبة. 
ومثل فيروس عضوي أو رسالة مده تغزى اللعنة مضيفها (الشريط أو الهاتف أو 
الضحية البشرية) وتستخدمه للتكائر. إنه صراع للبقاء بين الفيروس وحامله. 

تتتبّع ريكى أصل اللعنة لسيدتين ذواتّي قوّى نفسية؛ وهما شيزوكو وابنتها ساداكى, 
اللتان ماتتا منذ فترة طويلة. تشير حياة شيزوكو على الجزيرة البركانية وسُمعتها في التنيّق 
بالكوارث الطبيعية إلى أحد التفسيرات للّعنة. مما يربطها بسلسلة طويلة من الوحوش 
اأولدة كرولويهرا(د2| موا مرو دلذ مسن وردان لعن كلا المراتى تكذاك هتفية العنفت 
والتهكّم الذكوري» وهو ما يربطهما بالأشباح الأنثوية في فيلمَي «أوجيتسو» و«أونيبابا». 
إنهما تعانيان لأنهما تجاوزتا الحدود التي صنعها الرجال. تنظر لجنة ذكورية إلى قدرات 
شيزوكو النفسية كسحر وشعوذة. يُسيء والد ساداكى معاملتها ويحاول أن يُخمد صوتها 
إلى الأبد بإلقائها في بثر. هناك إذن نوع من العدالة في رفضها أن تصمّتء وفي عبورها 
الفاصل بين عالم التكنولوجيا وعالم البشرء وفي عرض ألمها من خلال شاشة التلفزيون 
عن عاله الأحياء: شير الضوى الماقية المقيطة يموت ساذاكو: وهن رمز :للضدمة المكيوتة 
في العديد من أفلام الرعبء إلى أهمية تاريخية أكثر عمقًا بالنسبة إلى نقاد مثل ليني 
بليك. تشير بليك إلى أن ساداكو (والتي تعني «عفيفة» باليابانية) كان اسم طفلة مريضة 
في هيروشيما كانت تعتقد أنها ستُشفى إذا أمكنّها صنع 715 طائر كركيٌ من الورق 
باستخدام طريقة الأوريجامي. وعندما ماتت عام 1105, أصبحت تُمثّل «كل ما انهار 
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بسبب طموحات اليابان الاستعمارية والقرار الناتج عن هذا من جانب الولايات المتحدة 
بتنفيذ تهديدها النووي على المدنيّين اليابانيين.» ' 

لكن لماذا تستهدف فتاة بريئة مثل ساداكو المراهقين الآخرين أو أمَّا عزياء مثل 
ريكو؟ إحدى الإجابات عن هذا السؤال هي أن قوى الطبيعة والقوى الخارقة لا تخضعان 
للمنطق أو الأخلاق. يكتسب فيلم والكلقة الككر مخ تاضزة يتجدب التفسيرات؛ فالموتى 
يفعلون معنا ما يحلى لهم؛ وهو ما يُثير ذعرنا بنحو كبير. هناك إجابة أخرى وهي أن 
الفيلم يثير مخاوف ثقافية بشأن الشباب غير الخاضع لأي رقابة» والذين يستأجرون 
أكواخًا في عطلات نهاية الأسبوع؛ وبشأن الآباء العاملين الذين يهتمون بعملهم أكثر 
من اهتمامهم بتربية الأبناء. في هذا الشأنء ريما يحذى ناكاتا حذو الأفلام الأمريكية 
مثل «هالووين» )١1117/8(‏ وديوم الجمعة الثالث عشر» )١110(‏ بضحاياها من المراهقين 
النشطين جنسيًا. يدين ناكاتا بالتأكيد بنحو ما للمخرجين الغربيين عندما يُظهر ساداكو 
وهي تزحف خارجة من شاشة التلفزيون (وهو أسلوب استعاره من فيلم «فيديودروم» 
)١1185(‏ لديفيد كروننبرج)» أى متى نسمع مزيجًا غريبًا من الآصوات المعدنية الصناعية 
في موسيقاه التصويرية كما فعل داريو أرجنتى في «ساسبيريا» (/191/1). 

نسمع صوت الصرير المنذر بالشر قبل أن تُشاهد ريكو الفيديى. ثم تختفي الضوضاء 
البيضاء الخاصة بالتلفزيون مُتيحةٌ الطريق لصوت همهمة مُنخفض بينما تظهر سلسلة 
من الصور الغريبة على الشاشة. نرى قمرًا في الليل وامرأةً تُسرّح شعرها وهي تنظر 
إلى مرآة بيضاوية» وصفحة مليئة بكلمات يابانية» وأشكالًا بشرية تتصارع فوق تلء 
ورجلا يُشير إلى يمينه. ولقطة مقربة لعين بشرية مطبوع على بؤيؤها كلمة «سادا»» ويثرًا 
مهجورة. هذه الصور غير واضحة أو مستقرّة. تحجب السحب القمرء ويبدو انعكاس 
المرأة كما لو كان يقفز على الحائطء وتتراقص الكلمات على الصفحة (إحدى الكلمات أكبر 
من البقية وتعني «انفجار»)» وهناك منشفة تُخفي وجه الرجلء وصورة البثر مشوّشة 
لفرفة تسمل من لهسي بؤؤية العفاهدين ها الرامظة وين كل هذه الاضراء ف ونا عدا 
تحدّق ريكوى في الشاشة وتلاحظ بالكاد الشكل الذي يقف بجانبها للحظات قبل أن 
يختفي. ثم رن حرس الهاتفك: 

تهدر وتهتاج الموسيقى مرةً أخرى عندما تعثر ريكى وريوجي على البئر تحت كابينة 
ب5. تواتي ريكى رؤيا خاطفة للجريمة عن طريق مشاهد استرجاع بالأبيض والأسود 
كما لو كانت تقرأ أفكار ساداكو. ثم تبدأ عملية نزح البثر الشاقة. هناك لقطات مقرّبة 
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لحبال ودلاء وعلامات خدش ساداكو على حوائط البثر من الداخلء ولوجه كلّ من البطلّين 
على حدة وهما يعملان في صمت يائس. نُذكرنا متوالية متكررة في الموسيقى التصويرية 
لنغمات مرتفعة بأن الوقت قارب على النفاد. 

ولد هيدي ناكاتا في أوكاياما باليابان عام .١117١‏ كان أول أفلامه الطويلة بعنوان 
«لا تنظر إلى أعلى» («دونت لوك آب», ,.)١1197‏ وكان أبعد ما يكون عن الفيلم الناجح 
لكئه وركنة من :شق ايلم .«الحلقة»منوزاقية :15 فلدوة اناولاد,قاتحمينة اتنابيع. فيد 
بعض المؤثرات مثل الصورة المشوشة للفيديو الملعون والمشهد الذي تخرج فيه ساداكو 
من شاشة التلفزيون» في مرحلة ما بعد الإنتاج. حصّم الفيلم النهائي أرقام مبيعات شبّاك 
التذاكر في اليابان» وشجع ناكاتا على صنع جزء ثان عام 1115 بعنوان «الحلقة », 
قبل تحويله قصة أخرى لكوجي سوزوكي إلى فيلم بعنوان «مياه مظلمة» .)5٠١5(‏ في 
عام 2٠٠5‏ دعَنّه هوليوود إلى 55 السيكة اللبويكية دن قولقة راللطلفة 1 تقيقه 
أعماله المتزايدة الآن فيلم «فوضى» («كايوس», »)3٠٠١‏ و«كايدان» »)3٠١1/(‏ و«مصنع 
التحريض» («ذي إنسايت ميل»» .)3١٠١‏ 

إضافة إلى الجزء الثاني من فيلم «الحلقة». أدََّى الفيلم إلى صنع جزء آخر متمّم وهى 
«دوامة» («سبايرل». /59١)ء‏ وجزء سابق وهو «الحلقة صفر: المولد» («رينج زيرو: 
بيرثداي»» )3٠٠١‏ في اليابان» وإعادة صّنع في كوريا الجنويية باسم «فيروس الحلقة» 
(«ذا رينج فيروس», 1995). ولعبة فيديى أمريكية بعنوان «الحلقة: عالم الرعب» («ذا 
رينج: تيرورز ريلم». .)225٠٠١‏ أخرج جور فيرينسكي إعادة الصنع الهوليوودية من 
فيلم «الحلقة» »)3٠١5(‏ والذي أخرج بعدها ثلاثة أفلام من سلسلة «قراصنة الكاريبي» 
(«بايرتس أوف ذا كاريبيان», .)3٠٠١1-7٠٠١"”‏ التزم فيربنسكي بالفيلم الأصلي في قدر 
كبير من فيلمه؛ حتى إنه حذا حذى ناكاتا في أسلوب التصوير إلى حدٌّ ماء رغم أنه نقل 
موقع الأحداث إلى مدينة سياتل وسمّى الشخصيات الرئيسية بأسماء أمريكية. فأصبحت 
ريكو رايتشل (والتي قامت بدّورها ناعومي واتس) وأصبح ريوجي نوا (والذي قام بدوره 
مارتن هندرسون) مع حدوث تغييرات طفيفة في دوريهما. أصبحت ساداكوى سمارا والتي 
كانت تملك تاريكًا شخصيًا مختلفًا: فقبل موتها أودعها أبواها بالتبني» ريتشارد وآنا 
مورجان» مصحة عقلية. وبمجرد العثور على شريط الفيديوء تبدأ تغييرات فيرينسكي 
في الاتضاح على نحو أكبر. وفي مقارنة مفصّلة بين النسختين» تَفسّر فاليري وي الفروق 
بمصطلحات ثقافية» مُشيرة إلى أن النسخة اليابانية تتبع «جماليات العرض» الخاصة 
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لقطة مقرية: الحلقة 


بالفن الياباني التي تُفضّل الغموض والشكل المتكلّف على السرد المنطقيء بينما تعكس 
النسكة الأمرركية الففضيل الغرنى للوضنو والككام والهره الواهدي:” كن هذه الكشكان 
اللقلفة ين فيلع ‏ «اللحلقة»: ساحمث: ف إساض' النويع «السيتماقي الذي يتصندن لاف 
عله وكوافةه :)مسجو هسك : ورحيضي م1 +4)الكيوفى كور وساناي النحفدة 
(6+؟) لتاكاقي بشيميزو» وطائفة :من الأفلام اللماظلة: يحول العالم. 


أسئلة 


)١(‏ الأسطورة الحضرية هى قصة تَتّداول بين الأفراد المعاصرين الذين يؤمنون 
بصكّتهاء مثلما كان الحال على نحو كبير مع قصص الفولكلور في العصور السابقة. 
ومثل رسالة مسلسلة أو بناء هرمىء فهى ريما تكتسب مصداقية وقوة في كل مرة يُعاد 
سردها فيها. بأي شكل يمكن اعتبار لعنة شريط الفيديى في فيلم «الحلقة» أسطورة 
حضرية؟ كيف بدأت وكيف استمرت ومتى تظن أنها ستنتهي؟ 

(؟) ينتمي فيلم «الحلقة» إلى نوع سينمائي فرعي يُعرف ياسم «رعب التكنولوجيا» 
والذي يتضمّن الفيلم الكندي «فيديودروم» واليابانى «مكالمة فائتة» ٠9‏ 6 من ضمن 
أفلام أخرى. ما الذي تكشفه هذه الأفلام عن مخاوفنا من التكنولوجيا وانبهارنا بها 
اليوم؟ 

0( إلى أي مدّى نتعرف على الشخصيات في «الحلقة»؟ وإلى أي مدّى نحن مهتمون 
بعلاقاتهم بعيدًا عن صلتهم بلعنة شريط الفيديو؟ 

(:) من تعتبره الوحش في هذا الفيلم؟ كيف يُقارّن الضحايا وخصمهم (خصومهم) 
بنظرائهم في أفلام الرعب الأخرى التي تعرفها؟ 

(5) قارن بين فيلم «الحلقة» والنسخة الأمريكية منه. ما الذي يجعل فيلم ناكاتا يابانيًا 
على نحو مميز؟ ما الفروق الثقافية التي تجدها في نسخة فيرينسكي؟ 

(1) بدأ «الحلقة» روايةٌ ثم اقتّبست للتلفزيون وأفلام السينما وقصص المانجا وألعاب 
الفيديو. استكشف الجانب الجمالي أو التجاري لهذه الأعمال المقتبسة. كيف يُغيّر كل 
وسيط من تلك الوسائط من التجرية؟ ما المصالح التجارية المؤثرة وراء كل تجرية؟ 
اليابانية والأمريكية» محدّدةَ العوامل المؤثرة من السينما السريالية والأغاني المصوّرة على 
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النسخة الأمريكية التى تتجاوز نظيرتها اليابانية. اصنع دراسة مقارنة قبل قراءة مقال 


وي في دورية «سينما جورنال». 
قراءات إضافية 
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الوحدة الرابعة: أفلام الطريق 


أيسلندا 


0 
«رعاة بقر لينينجراد يذهبون إلى أمريكاء. 15/5 المانيا لس ايه 
ل 001 
فرنسا 

جمهورية التشيك إيطاليا «أجر الخوف». 1561 

«الرحلة». 15955. «لا سترادا»» 5 .1١96‏ 
تركيا الولايات المتحدة 
ل 1 «حدث ذات ليلة»» 15175. 
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- «العائلة المسافرة»» 5 .5٠٠١‏ 
اليونان جنوب أفريقيا 
«المشهد وسط الضباب»: .١5//‏ «الزفاف الأبيض»., .٠٠٠05‏ السنغال 
«القطار الفائق السرعة»» .1١59951/‏ 


شكل :١-5‏ خريطة عالمية لأفلام مختارة من سينما الطريق. 


الفصل الرابع 


أفلام الطريق 


بعد مرور ما يقرب من سبع دقائق من افتتاحية فيلم «الراكب البسيط» ,.)١1119(‏ عندما 
تبداً شارة البداية في الظهورء يبدأ بطلا الفيلم الشابان رحلة عبر الصحراء على زوج من 
الدراجات النارية المعدّلة (شكل 5-5). يرتدي بيلي (الذي يقوم بدوره دينيس هوبر) 
قبعة بوشمان وزيا من جلد الغزال المميز لرجال التخوم الغربية. ويرتدي وايت (الذي 
يقوم بدوره بيتر فوندا) معطفًا وبنطالًا من الجلد الأسودء ويزين علمٌ الولايات المتحدة 
خوذته وخرَّانَ وقود دراجته النارية. وبعد رميه ساعة يده في حركة رمزية»ء يتسابق 
هو وبيلي تجاه الأفق حتى يختفيا في سحابة من الغبار. تُظهرهما الكاميرا في لقطات 
مقرية ضيّقة» وفي لقطات بعيدة شاعرية ومن كل زاوية» بينما يتحول الطريق الترابي 
إلى طريق أسفلتي ويزيدان من سرعتهما وسط الرياح. وبسيرهما جنبًا إلى جنب» يصبح 
البطلان ودراجتاهما شينًا واحدًا يتكوّن من معدن لامع ويُصدِر صلصلة صاخبة. وبمجرد 
عبورهما نهر كولورادو» تصدح الموسيقى التصويرية بأغنية. تبدو كلمات الأغنية لفرقة 
ستيبينوولفء التي تتحدث عن البحث عن مغامرة على الطريق السريع؛ كما لى كانت 
تشير إلى الشابَّين وتوقعاتهما العالية. فهما «مثل طفل الطبيعة الحقيقي» الذي «ولد 
نكو تجاككا كن معو تعات زتحلوق الئل وق نقه ساف .3 اللقبيف فى هق الا 
تقابلهما أولى المشكلات؛ ينظر إليهما مالك الفندق ثم يعود إلى الداخل خلال المدخل ليُذير 
لافتةّ مضيئة تقول: «لا توجد غرف شاغرة.» 

بوعد الفيلم بتقديم الحرية والمغامرة على الطريق السريع؛ مستدعيًا متعةٌ التنقل 
وكذلك الشعور المأساوي بالإحباط لرحلة لم تكتملء فإنه يُعتير على نطاق واسع نموذجًا 
مجسدًا لعقد الستينيات من القرن العشرين: وعلامةٌ فارقة في تطور أفلام الطريق. تصف 
باربرا كلينجر الفيلمَ بأنه «رمز واضح لجيله».” ويصفه لي هيل بأنه «الفيلم المستقل 
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البارز الذي جعل بمفرده تقريبًا أفلام الطريق نوكًا سينماتيًا أساسيًا في الفترة التي 
تلت عقد الستينيات.»” تقرٌ شاري روبرتس بأن «أفلام الطريق لم توجد باعتبارها نوعًا 
سينمائيًا معروفًا حتى صدر فيلم «الراكب البسيط» عام 3.21975 





شكل 5-:: بيتر فوندا ودينيس هوبر على دراجتيهما الناريتين المعدلتين في فيلم «الراكب 
البسيط» (دينيس هوبرء )١1975‏ الذي ساهم في ظهور أفلام الطريق الأمريكية. 


في هذا الفصل سنعود إلى فيلم «الراكب البسيط» مرة تلو الأخرى أثناء استكشافنا 
الأدوا العديدة للسفر في ثقافتنا وأنواعنا السينمائية. فما الذي يعنيه السفر والطريق 
والطريق السريع بالنسبة إلى الأمريكيين وشعوب العالم الأخرى؟ وما الذي يحدد أفلام 
الطريق كنوع سينمائيء فيما يتعلق بشخصياتها وقصصها وشكلها وأفكارها؟ ولماذا 
يظهر هذا النوع السينمائي في فترات معينة من التاريخ؟ وما العوامل المؤثرة التي مهدت 
لظهور فيلم «الراكب البسيط» وما تلاه من أفلام مشابهة؟ وإلى أين أخذنا الطريق؟ وإلى 
أين من المحتمل أن يقودنا؟ 


)١(‏ أسئلة عن النوع السينمائى: «الراكب البسيط» نموذجًا لأفلام الطريق 


لقرون عدة, خدمت الطرق العديدَ من الأغراض سواء بنحو مادي أو رمزي؛ فقد وحَّدت 
الطوق التى :يثاها الرومان الأوائل الإمبراظورية؛ حية حملت القوات العغسكرية والثقافة 


ا 


أفلام الطريق 


اللاصيتية زر كلات: قازات وعادت بالذروة:والقوة إل يروما وقيل هذا تحقلث الغريات لش 
تخوها الخيول غترطرق الإبراطورية الواسعة الخاصة يفارمن القدة وخلال العضوى 
الوسطى بأوروبا عندما اضمحلت السلطة المركزية وأصبحت الطرق القديمة في حاجة إلى 
ترميم» أصبحت مجالًا للنهب والسلب والاغتصاب وسرقات الطريق السريع. ريبما يجسد 
الطريق المفتوح الحرية والاستقلال» لكن الطرق كذلك تشتمل على أخاديد ومسارات 
تفرّعة وانعطافات ونهايات مسدودة. كل هذا وأشكال أخرى من الطريق تنعكس في 
الأفلام, بدايةٌ بالأزقة المظلمة الملتفة لأفلام النوار في أربعينيات القرن العشرين وحتى 
الأفلام الكوميدية لسباقات الطرق المرحة عبر البلاد في السبعينيات. لكن ما الذي يجعل 
هذه الطرق السينمائية تستحق النظر إليها معًا باعتبارها مجموعة واحدة؟ وفي أي مرحلة 
مثلت نوكًا سينمائيًا مثل أفلام الرعب أو الغرب الأمريكي؟ وهل يُعتبر فيلم «ساحر أوز» 
(«ذا ويزارد أوف أون» ) فيلمَ طريق بسبب سلوك بطلته دوروثي لطريق القرميد 
الأقمفر» وهل تمي فيل امن افلكم ما بعد تهاية العالةء, مكل« زماكين اهتوق ما بوراة 
قبة الرعد» («ماد ماكس: بيوند ثاندردوم») والمعروف كذلك باسم «ماكس المجنون ”2 
(1584): فيلمَ طريق إذا كانت أحداتّه تدور في عالم من دون طرق؟ وما أهمية هذه 
الأسئلة؟ 1 1 
بالنظر إلى فيلم «الراكب البسيط» كمعيار لهذا النوع السينمائيء نرى كيف يمثلُ 
العوي هن .ومؤن السام بالعونات الأسانتة؟ اللشياة” مل الطررى» آو ل هناك «الركياة: 
الدراجتان الناريتان الرائعتان بالطبع: لكن هناك كذلك سيارة تاجر المخدرات التى من 
نوع «رولز رويس» التي ظهرت بعد بداية الفيلم بوقت قصيرء والشاحنة الخفيفة الخاصة 
بالجنوبيين التي تمر بهما قرب نهاية الفيلم. تُجِسّد الدراجات النارية روح الاستقلالية 
وحرية التنقّلء وقد تقلّصت حتى أصبحت محركًا ومقعدًا دونَ عبء - أو حماية - هيكل 
أى صندوق السيارة. في هذا الفيلم الذي يمثّل الثقافة المضادة للستينيات: تمك الشاحنات 
والسيارات التقليدية عبمًا تجاريًا وتهديدًا للحرية. ثانيًا: هناك الأرض التي يسافر عبرها 
بطلا الفيلم: الريف المفتوح في جنوب غرب الولايات المتحدة الذي ققوم لقطات وانؤراضة 
خلّابة على نحو حالمء والمناطق الأكثر اكتظاظًا بالسكان في الجنوب الأمريكى والمقدّمة 
كمناطقٌ قذرة ومُقيّدة. ثالكًا: هناك الطريق نفسه. وى فكرة رصرية تقل ويل لقطاخ كفي 
انطو الترابية والطوق"التمزومة اتفحاظة :والقوارع المزدهنة اشن الدن: :وباستمرار 
الربحلة يشمي المشهن سسحره وقتقته: ويتهول الوعد الأفسل الظريق المفتوج إلى وعد أكن 
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تشاؤمًا. طوال الطريقء يعسكر بيلي ووايت في العراء ويتوقفان في أماكن عدَّة؛ فيشارك 
البطلان عائلة مالك مزرعة للمواشي العشاء» ويُقيمان في تجمّع للهيبيز» ويُقبّض عليهما 
بسيب الانضمام إلى موكب في بلدة صغيرة دون إذن» ويواجهان العداء في مطعم ريفي» 
ويزوران ماخورًا في نيو أورلينزء ويتناولان عقارَ هلوسة في مقبرة» ثم يتجهان إلى فلوريدا 
حية يفطا ن للعيش في ترف بالمال الذي كسباه من بيع الكوكايين المكسيكي. تكشف 
الوكلة فكاع عوض ا من أفويكاة فقي كل مسطة ونث متاك فوضنة اكفاك فادها 


- 


وقيمهم. 

لكر ريطاي القياع :جلا:ميب لديهما مشكلة قينا يتعلق: بالوعي بالدات أو الحفيم. 
عنها. يبدو أن وايت يفضل كر الاستقرار والعيش مما تنتجه الأرضء لكن عصبية بيلي 
المتواصلة تظل تعيدهما مرةً أخرى إلى الطريق. لا يمكن 92 منهما التعبير عن أحلامه 
أن إخناطاقه يتدن يكهاز 3 التعر اف الشتصرة الركولة للخة العاينة للكفافة اماد يرك 
من ذلكء يُسنّد دور المتحدث إلى مسافر متطفل لا يُذكّر اسمه يصطحيانه إلى تجمع 
الهيبيز» وبنحو أكثر وضوحًاء إلى جورج هانسنء المحامي الشاب التابع للاتحاد الأمريكي 
للحريات المدنية (الذي يقوم بدوره جاك نيكلسون) والذي التقياه في السجن. تتعارض 
بدلة ورابطة عنق جورج المشعثتان مع ملابس المسافرّين الُْعتَّنِى بهاء بنفس الطريقة 
التي تؤدي بها طبيعته الطيبة الثرثارة في دخولهما إلى صمت متجهم. ربما لا يعلم جورج 
كيف يلف سيجارةً مخدراتء لكنه يفهم طبيعة الحرية ومخاطرها. يقول: «الحرية: 
التحدث عنها والعيش وفنا لها أمران مختلفان تمامًا.» مضيقا: «من الصعب حقيقةًٌ أن 
تكون حرًّا عندما تُباع وتُشترى في السوق.» يدرك جورج أن سكان البلدة يخافون مما 
يمتّله بيلي ووايت» وهى ما يجعلهما مصدرّ خطر. 

كمعظم أفلام الطريق» يمتلئ فيلم «الراكب البسيط» بنطاق كبير من الشخصيات 
من طوائف مجتمعية مختلفة» ومنها سكان الريف وجماعات الهيبيز وفتيات البغاء. لكن 
الشخصيتين الرئيسيتَين هما الشابان اللذان يقومان بالرحلة معًا. يشير باحثى السينما إلى 
أن عددًا كبيرًا من الأبطال في الأفلام القائتمة على رحلات الطريق هم من الأصدقاء الرجال: 
على سبيل المثال؛ بوب هوب وبينج كروسبي في فيلم «الطريق إلى المغرب» («رود تى 
موروكو». )١1157‏ وجورج رافت وهمفري بوجارت في فيلم «إنهم يقودون ليلَا» («ذيي 
درايف باي نايت»» ».)١155٠‏ ولاحقًا جون فويت وداستين هوفمان في فيلم «راعي بقر 
منتصف الليل» («ميدنايت كاوبوي»: )١11754‏ أو روبرت دي نيرو وتشارلز جرودين في 
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فيلم «مطاردة منتصف الليل» («ميدنايت ران»» .)١118‏ لكن من الممكن كذلك أن يكون 
الصديقان الرئيسيان المسافران رجلا وامرأة مثل كلارك جيبل وكلوديت كولبير في «حدث 
ذات ليلة» (4؟19١)‏ أ ديسي أرناز ولوسيل بول في «المقطورة الطويلة جداه («ذا لونج 
لونج تريلر». )١110”‏ أو وارين بيتي وفاي دوناواي في «بوني وكلايد» (1171). لكن 
لم تحتل امرأتان المقدمة إلا عام ١14١‏ بصدور فيلم «ثيلما ولويز» («ثيلما آند لويز») 
وهي لحظة في تاريخ السينما فتحت الباب أمام كل الأنواع من الرفقاء. واضعة أمورًا مثل 
النوع والعرق والتوجه الجنسي في صدارة المشهد. 

يشير الباحثون إلى سمات سينمائية بعينها لفيلم «الراكب البسيط» تُحِسَّد الأسلوب 
البصري والطابع العام للنوع السينمائي الخاص بأفلام الطريق. يُظهر التصوير الانسيابي 
للمصور السينمائى لاسلو كوفاتش 2 الذراسات" الثارية أكناء الحركة شخصين 
مسرَين قبالة الخلفية المثيرة للإعجاب والهيبة للجنوب الغربي الأمريكي. وباستخدامه 
لقطات يانوراميّة واضعة ولقطات وجهة نظر متمركة. فهو يلتقط التجربة. واضكًا 
إيانا كمشاهدين في مقعد القائد على الطريق. في إحدى اللقطاتء يفرد المسافر الجالس 
وراء وايت أحد ذراعيه ليتسع إطار المشهد في اتجاه امتداد ذراعه مما يوسّع رؤيتنا 
لتشمل المشهد الطبيعي المتتابع والإحساس برياح الحرية. وبعمل كوفاتش في أواخر 
اوتا ف كات هرب النقدنة اندو لكا مراك ا لحمولة يفف تعض الساليى 
الخاصة بمخرجي الموجة الفرنسية الجديدة مثل القطع المونتاجي المفاجئ (ويعني إحداث 
اضطراب في انسياب الفعل لخلق تأثيرات مربكة)» والضوء الساطع (وهى ضوء يشع 
من شمس الصحراء)» ولقطات الزووم السريعة ولقطات المنصة المتحركة (وتعني إحداث 
ارتجاج في مجال رؤية المشاهد سواء بالتقريب أو الإبعاد). هذا الابتعاد المتعمّد عن أسلوب 
الأستديو الهوليوودي حذب الانتباه إليه» مذكُرًا إيانا أن الأفلام أعمال إبداعية» ومساعدًا 
في وضع سوابق أسلوبية لجيل من مخرجي «هوليوود الجديدة». 

كان دينيس هوبرء مخرج فيلم «الراكب البسيط». من بين صناع الأفلام الشباب 
مستقلّي الفكر الذين وجَّهوا هوليوود في اتجاه جديدء في وقت كان يحتاج فيه نظام 
الأستديى القديم إلى مواهب شابة وأفكار جديدة. تنعكس رؤيته للثقافة المضادة للستينيات 
في جماليات الفيلم الْمُفّكة؛ التي ربما يقول البعض إنها مُبهمة عن عمد. على سبيل المثالء 
يعمل تفكلن اللقطات المسايعة تقدين تخاول عفار الملوية يهدوؤةه الققنة يمقداين ١5‏ 
مليمترًا ومونتاجه المفكك وموسيقاه التصويرية المتقطعة بوصفه انعكاسًا لجيلٍ ضلّ 
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طريقه في مرآة مُشْوّهة. أصبحت المرايا وتركيبات الصور عناصر ثابتة في أفلام الطريق 
وجزءًا من قواعدها كما سنرى. ويدمج العديد من اللقطات الخاطفة في تتابع سريع؛ 
يمكن لهذا التركيب أن يُّرينا زوايا مختلفة للرحلة أو يلخصها لنا أى يوضح أن جزءًا من 
الطريق رائع أو قذر. بنحو مماثلء يمكن لزجاج السيارة الأمامي أو مرآة خلفية أن يُغْيْر 
منظورنا أو يكون له وظيفة رمزية؛ متيحًا لمحات من المستقبل أو الماضي المنقضي. لكن 
أحد أكثر إبداعات هوبر التي لا تنسى هو استخدام أغاني الروك في الموسيقى التصويرية 
للفيلم؛ فبإضافة كلمات غنائية لموسيقيين مثل فرقة ستيبينوولف وجيمي هندريكس 
وبوب ديلان وفرقة ذا بيردز للموسيقى التصويرية» نجح هوبر في عكس روح الستينيات 
وأعطى صونًا لشخصياته للتعبير عن أنفسهم: مهما كانوا عاجزين عن التعبير. 

كان الملصق الإعلاني الأصلي لفيلم «الراكب البسيط» يقول: «رجل ذهب للبحث عن 
أمريكا. ولم يستطع العثور عليها في أي مكان ...» في هذه النسخة من قصة الفيلم؛ تُعتبر 
الحكاية سعيًا للعثور على الهوية الوطنية» وهى سعي ينتهي بالإحباط والمأساة. هناك 
أفلام طريق أخرى تتبع مسار قصص السعي والبحث. على سبيل المثال» يبحث مخرج 
فيلم «رحلات سوليفان» («سوليفانز ترافيلز»» )١194١‏ عن روح أمريكا في فترة الكساد 
الكبير. يريد المخرج فهم الطبيعة الحقيقية للفقر لكي يصنع فيلمًا ذا وعي اجتماعي. وفي 
فيلم «ساحر أوز»» تتوق دوروثي إلى ملاحقة قوس قزح لتحقيق أحلامها. بينما يخاطر 
سائقو الشاحنات في فيلم «إنهم يقودون ليلًا» بحياتهم من أجل المال الذي هو وسيلتهم 
للحصول على حياة أفضل. ويأمل الزوجان الجديدان في فيلم «المقطورة الطويلة جدَّاء في 
العثور على السعادة الزوجية بالربط بين وظيفة الزوج التي تتضمن السفر على الطريق 
وبيت متحرك. بنحو لافت للنظرء فإن التركيب السردي في كل هذه الأفلام دائري؛ إذ ينتهي 
الحال بسوليفان ودوروثي. حيث بدءوا: ويكتشف ساق الشاحتات ومالكا المقطورة أن 
ما كانوا يبحثون عنه أمامهم مباشرة. كل هذه الطرق المألوفة للمسافرين تقود إلى المنزل. 
لكن بالنسبة إلى وايت وييليء كما هو الحال بالنسبة إلى العديد من الأبطال الآخرين 
الرّكّلء فإن الطريق السريع الذي يقود إلى الحرية أو المغامرة أو الهوية هى طريق أحادي 
الاتجاه يقود إلى المأساة. هل سيصل المسافر المتطفل في «انعطاف» («ديتور») إلى المرأة 
التي يحبها؟ هل سيهرب البطلان الخارجان عن القانون في «بوني وكلايد» من قبضة 
العدالة #وتكالت القدن مع قواعد. ضحد :فلم الطريق لكقفا عن الخيوب البشرية التي 
تحكم على هذه الرحلات بالنهايات المأساوية. هذه القصص حكايات سردية أولية؛ أي» 
رحلات للبطل في طرق البحث عن الذات أو تدميرها. وكما هو الحال مع أفلام الرعب أو 
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الزفافء يمكننا العثور على الشخصيات الأولية (الناصحين والمحتالين والرفقاء) والمراحل 
الآولية (النداء للمغامرة وعبور العتبة والمحن والبلايا) التي وصفها جوزيف كامبل والتي 
أصبحت مألوفة من خلال عدد لا يُحصى من الحكايات في كل ثقافة يحويها العالم. 


(؟) السوايق الأوروبية 


كان هوير والمخرجون الأمريكيون الآخرون الذين اصطحبوا كاميراتهم إلى الطريق السريع 
متأثرين بشدة باتجاهات السينما الأوروبية وبخاصة الواقعية الإيطالية الحديثة والموجة 
الفرنسية الجديدة. لقد تعلّموا من مخرجي إيطاليا (من أمثال روبرتى روسيليني ولوتشينو 
فيسكونتي وفيتوريى دي سيكا وفيديريكو فيلّيني) قيمة التصوير الخارجي بممثلين هواة 
ولقطات بعيدة متواصلة لعكس واقع الحياة القاسي في الشوارع. كما تعلموا من المخرجين 
الفرنسيين (من أمثال جان لوك جودار وفرانسوا تروفى وآلان رينيه) استخدام الكاميرات 
المحمولة والقطع المفاجئ ولقطات المتابعة الطويلة للإخلال باستمرارية السرد الكلاسيكي 
للفيلم» جاذبين الانتباه بدلا من ذلك إلى الجانب الإبداعي للأفلام السينمائية والألم 
الوجودي لشخصيات أفلامهم. يسرد فيلم «رحلة إلى إيطاليا» («فوياج تو إيتاليهء 1514) 
لروسيليني قصة زوجَّين إنجليزيّين ثريّين خلال جولتهما السياحية التسكعية في إيطاليا؛ 
وهي المرة الأولى التي يكونان فيها بمفردهما خلال ثمان سنوات من الزواج. تصبح 
رحلتهما معًا فرصة لمواجهة أحدهما الآخر والصدوع في علاقتهما المتدهورة. ويتركيز 
الفيلم على الطبقة العليا من المجتمع واعتماده على التصوير اللامع» فإنه ينتمي للمرحلة 
فيما بعد الواقعية الجديدة في مسيرة روسيليني» على جانب آخرء فإن فيلم «لا سترادا» 
لفيلّيني عام ١554‏ يسرد قصة زوجَّين مختلقَين تمامًا على طريق مختلف. جيلسومينا 
(التي تقوم بدورها جولييتا ماسيناء زوجة المخرج) شابة لطيفة بريئة تبيعها والدتها 
لممثل متجولء وهو رجل قوي فظ يُدعى زامبانو (الذي يقوم بدوره أنتوني كوين) وهو 
يعتبرها زوجته وعبدته الأليفة. بيتهما المتنقل هو عربة مؤقتة مغطاة بالخيش قائمة على 
عجلتَين ومثبتة إلى دراجة نارية تقذف الدخان بين الحين والآخر. يتتبع فيلّيني سيرهما 
المتثاقل عبر ريف جنوب إيطاليا ملتقطًا بكاميرته المتعاطفة المتحركة أثر الفقر والجهل 
والحب غير المصرّح به على الحيوات التى بلا هدف. تحمل هذه الرحلة عبر الحضيض 
والمصورة بالأبيض والأسود الخشن باستخدام مواقع خارجية حقيقية وممثلين هواة في 
الأدوار المساعدة؛ العديد من السمات البارزة لجماليات الواقعية الجديدة على الرغم من 
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أن لحظات الفيلم الشاعرية وتركيزه الشديد على الشخصيات يمهد لانتقال المخرج إلى 
أسلوب أكثر شخصية وخيالية (انظر قسم «لقطة مقرية: لا سترادا»). 

وضع أحد المخرجين الأوروبيين المؤثرين الآخرين من ذوي الأسلوب الخاصء وهى 
السويدي إنجمار بيرجمان» أفضل الممثلين لديه على الطريق في فيلم «وايلد ستروبيريز» 
(«الحيت البري» 4510 رمقو فيكتور كوساروم يدور ايتاذ حابس كاعة ف الس 3 
طريقه للحصول على جائزة مرموقة عن مجمل إنجازاته الوظيفية. وبينما يقود السيارة 
بصحبة زوجة ابنه (التي تقوم بدورها إنجريد تولين)» ينعطف ليمرّ على منزله الصيفي 
ويزور والدته ذات الأربعة والتسعين عاماء ويّقل ثلاثة مسافرين شبابًا ويكاد يصطدم 
بسيارة فولكس فاجن آتية في الاتجاه المعاكس. وبينما يعطينا إنجمار بيرجمان لمحات 
لا ننسى من الطبيعة في السويد والطبقة المتوسطة العليا في المجتمع» فإنه مهتم بنحو 
أكبر بحياة الأستاذ الداخلية والمصورة من خلال تتابعات أحلام سريالية والمحادثات في 
السيارة. وكما في فيلم «رحلة إلى إيطاليا»: فإن الحميمية المفروضة بالقوة بسبب الجلوس 
:امقس الأمامي للسيارة تؤدي إلى اكتشافات. غين مقوقعة .واستيطان ذاتي. تحيسنا 
كاثمر] يتزكمان هذه الساكة لنشدة الأكو مق ومين الفيلم مؤش العامة الركرية 
بين رجل عجوز متشكك وزوجة ابنته المكروبة عن طريق صور لزوجَّين يشعران بمرارة 
أزلية '(مة دآكل الشيارة الفولكس فاحكن): ف" المقعي الأوسظ واللسافريح المتطفلين الذين 
لغ متزوحوا يعن ق' القع" الخلقي: يرف الأستان الحامعى هذه الانمكاسات لفن الشيات 
والكذاع لتر من الخت كنا مسن ورف السيانة اللخافية 

يقدم فيلم الإثارة «أجر الخوف» («ذا ويجز أوف فير», )١190*‏ للفرنسي هنري 
جورج كلوزى رؤية مضادة بشدة لرؤية بيرجمان الاستبطانية للطريق والرحلة الشخصية 
لرجل في الماضي. يقدم النصف الأول من الفيلم الرجال الأربعة الذين يتطوعون لنقل 
حمولة شاحنة من المواد القابلة للانفجار عبر ٠٠١‏ ميل من الأراضي الوعرة إلى حقل 
نفط يحترق. وباعتبارهم أجانب في قرية صغيرة في أمريكا الجنوبية» فإن هؤلاء الرجال 
عالقوى: ف حيّاة 'فاقرة مرهقة خالية: من :الأهدات» لكن التضيف القانى من الفيلم يعون 
هذا السكون واللاتشاط. المشاهد المثيرة للأعصاب التي يقدمها كلوزى للشاحنات التي 
تهون أخلةل الظلام جكمولقها المعرقة :(شكل 4-) تشعل الأثارة اف .قيله «إتهم يقؤد ون 
ليلًا» تبدى ضعيفة بالمقارنة. تركز الكاميرا على وجوه السائقين الغارقة في العرق بينما 
تهدر تروس المحركات وتصر الأرض الوعرة تحت الشاحتات: ويقتزت :مؤش المبرعة :من 
تخطقة: الخ بيضع يوهناة:: فى “راقع الكدوه كان كلورق سانا للموخة الخديدة» لعن 
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الطريقة اللكة التي سير يها كاميرة» الفلون اتخاريض لشخضياته وتمزي بها الأصل 
المجرد لوجودهم مهدت الطريق للأسلوب الذي سيستخدمه مخرجون مثل جوبار لإبراز 
عبثية ولا معقولية الحياة. 


لناااة 


0 


3 





شكل 5-5: فيلم «أجر الخوف» .)١190517(‏ يُعتبر فيلم الإثارة هذا لهنري جورج كلوزى أحد 
السوابق الأورويية العديدة لفيلم الطريق العالمي. 


يجد مؤرخو السينما في رائعة جودار المبكّرة «منقطع الأنفاس» (1570). رابطًا 
وجوديًا بين أفلام الطريق الأوروبية والأمريكية. يخصص ديفن أورجيرون فصلًا كاملا 
عن الفيلم في دراسته لهذا النوع السينمائي مشيرًا إلى الحوار التداخلي بين جودار وهوير 
وفيم فيندرز باعتباره «أحد أكثر المحادثات السينمائية العالمية التى لا تنسى في القرن 
العقوين” 1 جناية قيلع بمتقطع الأنقاس مدق «ميتين (الذى ينون لدورة جاة 
بول بلموندى) سيارة من طراز أولدزموبيل من ضابط أمريكي معيدًا تجسيد مشهد 
قم مؤاقكل عدد له تُحفى من الراك ق أفلم العضايات: وحودار.مققوي مثل ميشيل: 
اريك اكن بونما يعقاو مواتل لازن" لاتجيد مركي دون تفكيرء يُخضعها جودار 
لنقدي واضح وحاد. وكما يقول دودلي أندرى. عندما يقتحم ميشيل السيارة» فإن جودار 


الا 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


«يسرق نوعًا سينمائيًا هوليووديًا ويدفعه على الطريق.»” في نفس الوقتء يستهين جودار 
بقواعد المونتاج الهوليوودية مخلًا عن عمد باستمرارية السرد بالقطع المونتاجي المفاجئ 
والحوار غير المتزامن. الأثر المقصود هو إبعادنا عن الشخصيات وقصتهم؛ مما يساهم 
في خلق إحساس بالاغتراب يميز الموجة الفرنسية الجديدة ومقلديها من الأمريكيين من 
هوليوود الكلاسيكية. يقدم فيلم «منقطع الأنفاس» )١1107(‏ تباشير بعض أكثر أفكار 
النوع السينمائي لأفلام الطريق تكرارًا؛ فعندما يسرق ميشيل وحبيبته سيارة كاديلاك 
من جراج في باريس» يقودانها على الطريق بنفس الانطلاق الذي يُظهره سارقو السيارات 
معجّلين بظهور الرفقاء المجرمين لاحقًا مثل بوني وكلايد. إن طريقة حديث ميشيل غير 
المترابطة وسيل الأمور التافهة التي يقولها تتماشى مع أفعاله العشوائية وتبشران بظهور 
مسافرين آخرين لا يعبرون عن آرائهم مثل بيلي ووايت. يعود جودار نفسه إلى نفس 
الأفكار وإلى الطريقء خاصة في فيلم «نهاية الأسبوع» («ويك إند». ,)١151/‏ بسخريته 
اللاذعة من الثقافة الاستهلاكية واحتوائه على لقطة متابعة شهيرة تصل مدتها إلى ٠١‏ 
دقائق لاختناق مروري واحد (انظر قسم «لقطة مقربة: منقطع الأنفاس»). 


(؟) المسار الأدبي المؤدي إلى فيلم «الراكب البسيط» 


رغم أن نقاد السينما يكتبون عن أفلام الطريق منذ حوالي عشرين عامًا فقط, فإن 
المؤرخين ودارسي الأدب يدرسون منذ فترة طويلة قصص الرحلات من كل أركان العالم 
تقريبًاء من «الكتاب المقدس» و«الأوديسا» حتى «حكايات كانتربري» و«رحلة إلى الغرب». 
يمكن العثور على العديد من دوافع وأفكار أفلام الطريق في هذه النصوص القديمة. 
فرحلة بني إسرائيل الطويلة من مصر إلى أرض كنعان في سفر الخروج تُعتبر هروبًا (من 
الاستعباد) وسعيًا (للوصول إلى الأرض المقدسة). وتسرد ملحمة هوميروس (التي يعود 
تاريخها إلى القرن الثامن قبل الميلاد تقريبًا) الرحلة البحرية التي خاضها أوديسيوس 
التي مر خلالها بمحن ومغامرات لا تُصدَّق حتى وصل البطل الإغريقي في النهاية إلى 
وطنه. وتحكي «حكايات كانتربري» لجيفري تشوسر (التي تعود إلى القرن الرابع عشر 
في إنجلترا) قصصًا يرويها مجموعة من الحجاج من قطاع عرضي من مجتمع العصور 
الوسطى وهم في طريقهم إلى ضريح مقدس. أما رواية «رحلة إلى الغرب» (التي نشرت 
حوالي عام )١١4١‏ فتسرد رحلة حج أخرى من الصين وحتى الهندء وهي رحلة مغامرات 
مفعمة بالمرح والنقد اجتماعي والتجربة الاستبصار الروحي. يتبع التركيب المفكك لهذه 
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القصص والمعروف باسم «الأدب الصعلوكي». المسار المتسكع للشخصيات المتنقلة من 
مكان لمكان وتكون هذه فرصة لمشاهدة البلاد وأناسها ومؤسساتها بعين الغريب. 

لا شك أن العمل الأدبي الأقرب لفيلم «الراكب البسيط» في الروح والزمن هو رواية 
السيرة الذاتية لجاك كيرواك: «على الطريق». عندما نُشرت الرواية عام /21951 نجح سرد 
كيرواك لرحلاته البرّية عبر البلاد في عكس الطاقة التى لا تهدأ والتلقائية الطائشة والتفاؤل 
المرح لشباب ما بعد الحرب. في أحد الأيام» 0000 كيرواك لأدبيء سال برادايس» 
إلى خريطة ويقرر أن «يتبع خطًا أحمر عظيمًا عبر أمريكا». يكتشف بعد وقت قصير 
أن الطريق الحقيقي لرؤية أمريكا هو سلوك الخ المتمرع :ور الطزيى السردع والطوق 
الجانبية» مسافرًا بالمجان وراكيًا الحافلات و«مستكشفا للمناظر الطبيعية الأمريكية» 
أثناء رحلته. تعطي لقاءاقه مي القامق والأنافج خلال رجه ليده عن أنة فق خالة شرعة: 
«يمر زنوج جامحون بقبعات ولِحّى صغيرة أسفل الذقن وهم يضحكون؛ ثم مجموعة من 
الهيبيز طويلي الشعر رقي الملابس مباشرة من طريق 17 من نيويورك؛ ثم جنود كبار 
في السن حاملين حقائيهم ومتجهين إلى مقعد في إحدى الحدائق في الساحة العامة؛ يُليهم 
رجال دين من الطائفة الميثودية وقد انسلّ نسيج أكمامهم, وبنحىو عارض أحد أفراد 
جماعة أولاد الطبيعة بلحية وصندل. أردت مقابلتهم جميعًاء والتحدث مع كل منهم.»؟ 

بعد أحد عشر عاماء جذب توم وولف انتباه جيل آخر بكتابه «اختبار عقار هلوسة 
الكول-إيد الكهريائي». يسرد كتاب وولف المغامرات المرحة للكاتب الأمريكي كين كيسي 
وأتباعه من جماعة «المخادعين المرحين» أثناء عبورهم لأمريكا من غربها إلى شرقها في 
حافلة مدهونة بألوان تشبه ما يراه متناولى عقاقير الهلوسة. حاول كيسيء الذي كان قد 
اشتهر بالفعل باعتباره مؤلف رواية «طار فوق عش الوقواق» (1977). صُنْع فيلم عن 
هذه الرحلة؛ أو «رواية سينمائية» كما سماهاء لكنه لم ينجح مطلقًا في مزامنة الصور 
والأصوات معًا. لم ير جمهور السينما ما صوره كيسي حتى عام ٠١١١‏ وذلك في فيلم 
وثائقي بعنوان «رحلة سحرية» من مونتاج أليكس جيبني وأليسون إيلوود. يُظهر «رحلة 
سحرية» كيف مزج كيسي الرحلة بالتجرية التي يمر بها من يتناول عقاقير الهلوسة 
محققًا لجيل الهيبيز ما حققه كيرواك لجيل البيث؛ وممهدًا لظهور مشهد المقبرة في فيلم 
«الراكب البسيط» الذي يتناول فيه وايت وبيلي عقار هلوسة. 

بينما اصطحب الأدب والسينما الجمهور في هذه الرحلات وأخرى سبقتها بوقت 
طويلء مثّل فيلم «الراكب البسيط» نوعًا من الذروة ونقطة محورية في شكل سينمائي 
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جديد. ففي الثلاثينيات» خاطبت الأفلام ذات المغزى الاجتماعى مثل «رحلات سوليفان» 
وافتاقية القضي» ‏ (وذا أحوييسن أونت اه +152 ) الجيل الذقن عاصترها هق الأوقات 
الاقتصادية العصيبة والعقبات الطبقية والظلم الاجتماعي. وفي الأربعينيات» ناقش فيلما 
«الطريق إلى المغرب» و«انعطاف» )١955(‏ جيلًا آخر ذهب للحرب وعرضا كلا من 
لحظاته المرحة ومخاوفه المبهمة على الشاشة. وخلال حقبة ما يعد الحرب» سعت الأمة 
لتحقيق الحلم الأمريكي والاستقرار وسط رفاهية السلام والأمن التي حارب شباب البلاد 
في أورويا والمحيط الهادي لتحقيقها. لكن ثار قلق جيل آخر بنحو عنيف وهو ما انعكس في 
عشرات أفلام الغرب الأمريكي ذات الحنين للماضيء ونوع سينمائي فرعي جديد عن رعاة 
البقر الذين يقودون دراجات نارية. كانت شخصية جون واين» كصائد الهنود المهووس في 
فيلم «الباحثون» »)١1151(‏ تفهم بالكاد معنى رحلاتها في صحراء التخوم؛ بنحو لا يزيد 
عن فهم مارلون براندى لدوافعه في التجول والتنقل من بلدة لبلدة ومن حانة لحانة ومن 
شجار لشجارء من خلال قيامه بدور قائد الدراجة النارية الغاضب في فيلم «الجامح» 
(«ذا وايلد وان», .)١5657‏ كان هدف كليهما هو الرحلة في حد ذاتهاء وكان بيتهما هى 
الطريق أو الطريق السريع؛ وهو السبب وراء انتهاء الفيلم دائمًا بالتوجه نحو الشمس 
الغارية. استعان فيلم «الراكب البسيط» بعناصر من كل هذه الأفلام السابقة جامعًا بينها 
جميعًا في إنتاج مستقل يحكي قصة اثنين من الرحالة لا يعبران عن مشاعرهما في فيلم 
خاطب الجيل التالي وقت بلوغه. 


() الأفلام والسيارات 


أنتج العقد الأخير من القرن التاسع عشر ابتكارين غيّرا الطريقة التي يرى بها الناس 
العالم: الأفلام والسيارات؛ فمن مقعدهم في سيارة متحركة؛ أمكن للمسافرين مشاهدة 
المناظر الطبيعية المتتالية بسرعة تحبس الأنفاس تصل إلى ١5‏ ميلا في الساعة, أو 
من مقاعدهم الثابتة في دار العرض السينمائيء: يمكنهم مشاهدة محاكاة حركية لهذه 
لاهن عن القاهة استكدمت كا هلق فق :دراستها عن قصنة' الطردى :ف المسافط 
المتعددة. مصطلح والقدرلن الحو الفسالفظ الضوء عل هذا الرايظ الكاريطي وكين هن 
السستما والسسيازات.” 'الهظلهان الركيسيان هنا هما الابتتقلالنة واسهولة الحركة: كنت 
السيارات راكبيها من التجول بحرّية في الطرق الأمريكية مما ربط بين المفهوم الأمريكي 
عن الحرية الفردية والحركة الآلية. وأكدت الأفلام هذا امسا محري الك جين لهل 
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آلية الكاميرات وآلات العرض السينمائي. كان الأمر مسألة وقت قبل أن تظهر أفلام 
الطريق كطريقة لاستكشاف الحرية والهوية الفردية في «ثقافة في حالة حركة مفرطة».” 

استكشفت الأفلام الصامتة لتلك الحقبة المبكرة الحريات الجديدة للتنقل الآلي. 
كسر الأخوان لوميير في فرنسا وسيسيل هيبوورث في إنجلترا الحدود المستطيلة للمسرح 
التقليدي متجاوزين قوس خشبة المسرح بلقطات لقطارات متحركة في اتجاه المشاهد كما 
في فيلم «وصول القطار في محطة لا سويتا» («ذي أرايفال أوف آ ترين آت لا سويتا 
ستيشن», 1856) (شكل 4-4) وسيارات مسرعة بتهور كما في فيلم «اختبار شعور 
الدهس بالسيارة» («هاو إت فيلز تى بي ران أوفر», .)11٠١‏ احتفت هذه الأفلام المبكرة 
بالسرعة لكنها كذلك حذرت من خطورة السفر بالآلات. يصف ديفن أورجيرونء في سرده 
التاريخي المتجاوز للحدود القومية لأفلام الطريقء هذه الأنواع السينمائية الفرعية المبكرة 
التي ركزت على المخاطر الجديدة للطرق (كما في فيلم «حادثة السيارة» («ذي أوتوموبيل 
أكسيدنت», ))110١‏ وقدمت خيارات جديدة للهرب من المنزل (كما في فيلم «الفرار» 
(«ذي إيلوبمينت»» /9.))11-1 





شكل 5-:: بدأ إعجاب السينما بالحركة الآلية في أفلام مبكرة مثل «وصول القطار في محطة 
لا سويتا» الذي صور في فرنسا على يد الأخوان لوميير عام 2 1. 
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بحلول عشرينيات القرن العشرين؛ أصبحت الأفلام السينمائية والسيارات تُنتّجان 
على نطاق واسع. كانت أستديوهات هوليوود تنتج الأفلام باستخدام طرق قائمة على 
نموذج خطوط تجميع السيارات في ديترويت. ووَحُدت شبكة الطرق السريعة المنتشرة 
بواسطة قانون المعاونة الفيدرالية للطرق السريعة الذي صدر في عام 1575ء والذي وضع 
معايير لأسماء الطرق السريعة التي تربط بين الولايات بنظام من تخصيصات الأرقام 
واللافتات الرمزية. وأصبح بإمكان الأمريكيين في ذلك الوقت السفر بنحى مريح عبر البلاد 
في طرق ممهدة مثل الطريق السريع رقم 17 بسياراتهم الخاصة. في نفس الوقت» كان 
هناك نظام متسع من دور العرض السينمائي يمتد من ساحل أمريكا الشرقي وحتى 
ساحلها الغربي كجزء من نظام صناعة السينما المتكامل الذي يشمل الإنتاج والتوزيع 
والعرض. ويذلكء لم يعد مبدأ التحرك الحر مجرد بدعة؛ بل أصبح تجارة ضخمة. كما 
بدأ يصبح كذلك جزءًا من الشخصية الأمريكية. 


(6) الأسلاف الأمريكية لأفلام الطريق 

صوّرت أفلام فترة الكساد الكبير في أمريكا في ثلاثينيات القرن العشرين الأمريكيين على 
فمواطة دوقع و تجالة سكن مسيصر عدي نرم رانين حصنو يشم الاعوة شامي 
في شاحنة ويتجهون غربًا إلى ولاية أوكلاهوما بحذًا عن عملء بعد أن شُرَّدوا من مزرعة 
العائلة بسبب الجفاف والمصرفيين قساة القلوب. يرينا تتابعٌ لصور مركّبة وهم يمرون 
بلافتات أوكلاهوما سيتي وساليسو وتشيكوتاه على الطريق السريع رقم 17, ويتحركون 
بتثاقل خلال ريف جنوب غرب البلاد حيث ينضم إليهم موكب آخر من المهاجرين. إن 
بيتهم الوحيد هو الشاحنة الخّربة ومعسكرات الرحّالة على جانب الطريق في كاليفورنيا 
حيث يجدون الراحة المؤقتة. يُدقَن بعض أفراد العائلة في جانب الطريق أو يُجِبرون على 
الهرب على أقدامهم؛ لكن كما تَفسّر الأم في آخر مشاهد الفيلم وهي محشورة في مقعد 
الشاهفة القامي: سى ها( تق مق ماتيا برمضعيى لايديا انا كنا لشفي مرضي 
فيلم «حدث ذات ليلة» مشاهد أكثر لناس متنقلين؛ ففي الوقت الذي يطارد فيه صحفي 
طموح (يقوم بدوره كلارك جيبل) سيدة مجتمع مدللة (تقوم بدورها كلوديت كولبير) 
بطول ساحل أمريكا الشرقيء يواجهان نطاقًا كاملا من أفراد الطبقات الاجتماعية من 
راكبي الحافلات والقطارات والطائرات والدراجات النارية وطائرات الأوتوجيروء متوقفين 
في مطاعم وفنادق صغيرة ومعسكرات متنقلة في الطريق. إحدى أبرز اللحظات الكوميدية 
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في الفيلم تحدث عندما يحاول جيبلء الفخور بذكوريته وخبرته العملية في الحياة الخاصة 
بالطبقة العاملة» تعليم كولبير كيف تسافر بالمجان. ويعد عدة محاولات فاشلة لإيهامه 
يشاهدها مشدومًا وهي تقف على الطريق وقد رفعت تنورتها فوق إحدى ركبتّيها لتقف 
السيارة التالية لها أثناء سيرها (شكل 0-5). 





شكل 6-ه0: تُعلّم سيدة المجتمع كلوديت كولبير المراسل الصحفي كلارك جيبل كيف يمكنه 
إيقاف سيارة للسفر مجانًا في فيلم «حدث ذات ليلة» (فرانك كابراء 5 )١97‏ مثبتةٌ أن استخدام 
الطريق المفتوح أمنٌ متاح لأي طبقة في المجتمع الأمريكي. 


استمرت هوليوود في تقديم أفلام ترفيهية خفيفة خلال العقد التالي. حيث صنع بوب 
هوب وبينج كروسبي ستة أفلام سفر كوميدية بين عامّى ١11517 ١515٠‏ واضعًا إياها على 
الطريق إلى أماكن غريبة مثل سنغافورة وزنجبار والمغرب وريى دي جانيرى وكلوندايك 
وبالي. فيجسد فيلم «الطريق إلى المغرب» هذا النوع من الفكاهة التى تتميز بالسخافة 
والانعكاس الذاتي في سلسلة أفلام «الطريق إلى ...» هذه حيث يسخر أمريكيان أحمقان 
من القوالب الاجتماعية حول العالم ومن نفسّيهما. كذلك فإن هذه السلسلة الشهيرة 
من الأفلام تعتمد على فكرة مسرح الفودفيل عندما كان العديد من المؤدّين يتجولون 
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بعروضهم عبر البلاد. وخلال الحرب العالمية الثانية» نقل المؤدون الأمريكيون عروضهم 
إلى الطرق في أوروبا والمحيط الهادي للترفيه عن الجنود. وكان أول عرض لهوب أثناء 
الحرب لصالح منظمات الخدمة المتحدة في المغرب. حذت هوليوود حذوهم بتقديم أفلام 
ترفيهية وطنية مثل «هذا هو الجيش» («ذيس إز ذي آرمي», )١1957‏ الذي سماه ستيفن 
كوهان «العرض المتنقل العسكري المثالي»."' 

بالطبع لم تكن الحرب نفسها تشبه العمل الترفيهي بأي شكل من الأشكال؛ فبوقت 
عودة الجنود إلى وطنهم, كاذنا قن | عمييوا فوا كدر ا الاستخفاف بالحياة وانعدام 
الثقة. فانعكست هذه النظرة الأكثر قتامة في القصص والأسلوب البصري لأفلام النوارء 
وهى نوع سينمائي ظهر في الأربعينيات والخمسينيات. كان أبطال أفلام مثل «إنهم 
يقودون ليلًا» لراءول والش و«انعطاف» لإدجار أولمر عادةً ما يكونون رجالا متوترين 
ومهووسين بل حتى مصابين بجنون الارتياب. وكقاعدة؛ فإن البطلات في هذه الأفلام يكن 
حسناوات فاتنات وغامضات لا يمكن الوثوق بهن. وتكون قصص أفلام النوار ملتوية 
مثل الشوارع التي تقود أبطالها إلى أعماق شباك غامضة من الخطر والإغراءء بنحو مضاد 
للمساحات الجيدة الإضاءة للطريق السريع. تعرض هذه القصص عائًا ليليًا من الوسائل 
المرئية المشوشة والإضاءة الخافتة حيث دائمًا ما تكون السماء تقريبًا تمطر أو على وشك 
الإمطار. نرى هذا مرارًا في فيلم والش حيث يقود السائقون المرهقون والباحثون بشدة عن 
المال طوال الليل خلال كل أشكال الطقس. وفي أحد المشاهد الليلية المتوترة» يلاحظ جورج 
رافت شاحنة أخرى تنحرف على الطريق يمنة ويسرة ويسرع محاولًا في مرواغة أن يوقظ 
السائق. ويينما يتوقف هو وبوجارت بجانب الشاحنة المهتزة» يريان زوجًا من المصابيح 
الأمامية يتجهان نحوهما في نفس الجادة التي يقفان فيهاء وهو ما يمثل عيون الموت في 
كابوس كل سائق. يبدأ فيلم «انعطاف» بِشَارَة البداية موضوعة فوق الصورة المتحركة 
لطريق سريع مهجور والخط الأبيض المنقوط يُرى على امتداد البصر ميلًا بعد ميل. ثم 
تُظلم الشاشة ويخرج من الظلام رجل يمشي متثاقلًا على طول الطريق ووجهه خالٍ من أي 
تعبير. ينتحل آل (الذي يقوم بدوره توم نيل)» وهى مسافر بالمجان من نيويورك إلى لوس 
أنجلوس ليلتقي بحبيبته. شخصية رجل يسمح له بالسفر معه؛ ولاحقا يتعرض آل لابتزاز 
فيرا (التي تقوم بدورها آن سافيدج) وهي امرأة صعبة المراس تكشف حقيقته. وبالإضافة 
إلى السمات المميزة لأفلام النوار» فإن فيلم «انعطاف» يعرض العديد من السمات الأسلوبية 
لفيلم الطريق الكلاسيكي؛ إن يُظهر تتابعٌ من المشاهد الْرَكّبة فوق خريطة لأحد الشوارع 
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آل وهى يسافر بالمجان» حيث نراه يتجه غريًا ويرفع إبهامه مشيرًا إلى السيارات وهو 
يهذي عن الشرور التي يجلبها المال ومخاطر الحياة على الطريق. لاحقّاء عندما يتولى 
القيادة بصحبة فيراء تستكشف الكاميرا التفاعل بينهما من كل الزوايا وينعكس وَجْهِاهُما 
في المرايا الجانبية والخلفية كما لى كانت كل وجهة نظر تعرض بعدًا نفسيًا جديدًا. 

من بين كل الأنواع السينمائية التي تسبق وتمهد لفيلم الطريق الكلاسيكي لا يوجد 
ما هو أكثر أهمية من أفلام الغرب الأمريكي, وهو النوع السينمائي الذي صاغ الأسطورة 
الكبرى للتخوم الأمريكية. يُظهر فيلم «الراكب البسيط» امتنانه لأصوله التي ترجع إلى 
أفلام الغرب الأمريكي بعدة طرق؛ إذ يعود اسم وايت وملابسه إلى أيام رجل القانون 
الشهير وايت إيربء بينما يستدعي اسم بيلي الأسطورة الرومانسية للخارج عن القانون 
«الولد بيلي». يبدأ فيلم هوبر في بلدة على الحدود المكسيكية ويقارن مشهدٌ في بداية الفيلم 
بين فن صناعة حدوة الحصان وصيانة الدراجات النارية. ومثل العديد من الأمريكيين» 
نشأ هوبر على قصص رعاة البقر والهنود وخاصة نسخة جون فورد السينمائية الشهيرة 
من الأسطورة. يسرد فيلم «عربة الجياد» )١1955(‏ لفورد الرحلة المحفوفة بالمخاطر لعرية 
مسافرين تجرها الخيول خلال أراضي هنود الأباتشي العدائيين. بينما تسافر العربة من 
بلدة هادئة في ولاية أريزونا إلى نقطة حدود في ولاية نيو مكسيكوء نتعرف على المسافرين 
الذين يمثلون نسخة مصغرة من مجتمع التخوم الأمريكية؛ فبالإضافة إلى السائق وحارسه 
ذي البندقية» هناك مصرفي معتد بذاته وسيدة مسيحية مترفعة ورجل جنوبي مهذب كيس 
وبائع ويسكي خنوع وطبيب مدمن للكحوليات وعاهرة طيبة القلب وزوجة ضابط من 
سلاح الفرسان حبلى. تتركهم فرقة من سلاح الفرسان كانت ترافقهم؛ وفي طريقهم يلتقون 
بالخارج عن القانون» جون واينء في دور «الولد رينجو» الذي دفعه لمصاف النجوم. وكلما 
تعمق المسافرون في البرّية» زالت طبقات الحضارة وكشفت عن حقيقة كل فرد منهم. 
يمنح فورد هذه الشخصيات أهمية اجتماعية وبعض العمق النفسيء لكنه يعامل الهنود 
كجزء من الخلفية الغريبة كأهداف متحركة على خلفية الهضبات المستوية المهيبة التي 
تملأ الصحراء. في فيلم «الباحثون» (1157١)ء‏ يعطي فورد للهنود الحمر دورًا أكثر أ 
في الدراماء رغم أن افتتانه بالمناظر الطبيعية يبقى ثابثًا. في هذا الفيلم, يلعب جون واين 
دور محارب محنك سابق شارك في الحرب الأهلية يسعى للعثور على ديبيء ابنة أخيه 
المخطوفة, والانتقام من ذبح الهنود لعاظتها بالكامل. يدور معظم أحداث «الباحثون» على 
الطريق. إن شخصية واينء إيثان» رحّالة مثل هنود الكومانشي الذين يتتبعهم. ورغم أن 
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هدف سعيه هو إرجاع ديبي إلى منزلهاء فإن هذا يتركه في النهاية وحيدًا ومشردًا. ومثل 
أفلام الغرب الأمريكي هذه أتاحت لفورد ومخرجين آخرين القرضة لتطوير تفسيرات 
مجازية لفكرة الرحلة مع صقل الطرق السينمائية التي أثبتت أنها مناسبة جدًا لفيلم 
الطريقء مثل كيفية تصوير مركبة سائرة وق بل تين نفد مقس وتران 
بمرور الوقتء أصبحت وسائل التنقل ميكانيكية وأصبح المشهد الطبيعي ثابنًا 
بنحو أكبر. ويحلول الخمسينيات من القرن العشرين» كان قداطئن المحاريين وعائلاتهم 
يؤسسون مجتمعات جديدة عبر جميع أراضي أمريكا ويحتفون بمتع الحياة المنزلية. لكن 
هذا التركيز المحلي على الحياة المنزلية لم يكن يعني أن الأمريكيين تخلوا عن الطريق. 
فكلول غاء 118 أصحدت أمريها ستاك 5 ا تعدا بسكاق العالم وعة بانافة 
من سياراته.'' وبدأ السفر والتلفزيون في منافسة السينما في الحصول على دولارات 
المستهلكين من الطبقة المتوسطة. ردت هوليوود على هذا التحدي بأفلام مثل «المقطورة 
الطويلة جدَاه الذي قام ببطولته نجمان من نجوم التلفزيون وهما لوسيل بول وديسي 
أرناز اللذان يصطحبان بيتهما معهما على الطريق. كان بيتهما المتحرك الذي يبلغ طوله 
6 قزكا امن بذات لكان تايشي التزوية هديا من خيليه الذي قزية أن تكوّن: تطباحنة 
زوجها أثناء سفره بسبب وظيفته. تُعتبر محاولة القيام بدور ربة المنزل المثالية في مطبخ 
متحرك وصفة كوميدية ناجحة للكوارث؛ فالمشهد الذي تحاول فيه تايسي صنع سلطة 
سيزر والمقطورة تتقافز فوق الطرق الوعرة يُعتبر مشهدًا مميرًا للوسيل بول. وبامتلاء 
الفيلم بالمواقف العاثرة المضحكة وصور المكانة الاجتماعية (إن تملا تايسي المقطورة 
باهظة الثمن بأدوات مطبخ لضعة وملايدن قاكرة اى.فانة. :مدير احتفاة حدك بالتدعة 
الاستهلاكية والُْثل العائلية التى لم يمر وقت طويل قبل أن تنتقدها أفلام الطريق الخاصة 
بالقافة القتناك8: كا أيطال هذا الدوع السيتماي الفومن الهناعن يفضلون الدزاكات 
النارية على البيوت المتنقلة. وجُسَّد انجذابهم للتخوم البرّية في «الجامح»» وهى فيلم ساعد 
في شهرة مارلون براندى ووضع راكبي الدراجات النارية على خريطة السينما. يظهر 
طريق سفر وراء شارة بداية الفيلم بينما نلاحظ بالكاد من بعيد مجموعة من المركبات 
القادمة نحونا. يزيد حجم راكبي الدراجات ببطء في لقطة طويلة جدّاء ثم فجأة يسرعون 
بينما تزأر محركاتنا الغاضبة متجاوزين إيانا فوق الأسفلت على طول جانبّي الخط 
المدهون على الأرض. في مقدمتهم يأتي جوني (الذي يقوم بدوره براندو) والذي يبدو 
واثقًا وهادنًا في معطف جلدي أسود وسالقّين ونظارات شمسية وقبعة مائلة. بعد قليلء 
يقود جوني أعضاء نادي الثوار السود للدراجات النارية إلى داخل المدينة ونحى إحداث 
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المشكلات. راكبى الدراجات النارية هؤلاء ثوار بلا قضية ولا يعبرون عن دوافعهم أو 
أحاسيسهم. عندما يسأل أحدهم جوني ما الذي يتمرد ضده.ء يرد ردًا فظًا مقتضيًا: «ما 
الذي لديك [كي أتمرد ضده]؟» يبد أزيز محرك دراجته النارية كما لى كان يعبر عنه 
وعن عُصبته. وبهذا الدمج بين أبطال الطريق المتمردين مقتضبي الحديث وبين دراجاتهم 
النارية المتحدية» مهد فيلم «الجامح» لظهور سلسلة كاملة من أفلام الطريق والدراجات 
النارية التي أدت إلى ظهور فيلم «الراكب البسيط» وما تلاه من أفلام مماثلة. 

إن جوني وعُصبته من الثوار السودء مقارنة بإخوانهم اللاحقين» مثل المجرمين من 
راكبي الدراجات النارية الأستراليين في فيلم «ماكس المجنون» (11174)» يبدون غير مؤذين 
نسبياه ومشاكسين أكثر من كونهم مصدر خطر. وكذلك الحال بالنسبة إلى عصابة ملاكة 
الجحيم في فيلم الاستغلال «الملائكة الجامحون» («ذا وايلد إنجيلز»» )١1717‏ لروجر 
كورمان. أضاف كورمان:ء أستاذ صناعة الأفلام ذات الميزانيات المنخفضة لسوق الشباب» 
المخدرات والجنس والروك آند رول لخلطة الأحداث الجانحين من راكبي دراجات الهارلي 
النارية. يقوم بيتر فوندا بدور هيفينلي بلوزء وهى راكب دراجة نارية آخر لا يعبر عن 
مشاعره؛ وتقوم نانسي سيناترا بدور حبيبته. يقارن المشهد الأول في الفيلم بين أسلوب 
بلوز وأسلوب حياته الخالي من الهم والقيود المنزلية للحياة في الضواحي. فهناك ربة منزل 
تركفى كلت أطفلج! الذي وركك دواقة كلافية العكلاك الذى: بتار تعض اماف" الذى 
يمثله سياج المنزل» وتلحق به مباشرة قبل أن يصطدم بمقدمة دراجة نارية. وتهزه باكية: 
«لاء لاء لا.» ثم تنظر نظرة خاطفة إلى أعلى بينما تدور الكاميرا لتُظهر بلوز جالسًا على 
صهوة دراجته النارية من نوع الهارلي وسيجارة تتدلى من فمه. يطفئ بلوز السيجارة (أى 
ريما كانت سيجارة مخدرات) ويدير محرك دراجته وينطلق على الطريق السريع بينما 
يعود الطفل إلى سجنه ذي البوابة. يتضح أن بلوز متجه لحضور احتفال لمجموعة من 
المتمردين الشبابء إناث وذكورء يرقصون وينثرون المياه بعضهم على بعض وهم نصف 
عرايا في أحد الأنهار. الهدف من وراء هذا المشهد هى إظهار صورة للمتعة من دون قيود. 
في عام 2197177 أخرج كورمان فيلم «الرحلة» («ذا تريب») وفيه يتناول بيتر فوندا أول 
جرعاته من عقار للهلوسة. بتتابعات مشاهد الهلوسةء وسيناريى كتبه جاك نيكلسون 
ودور مساعد يقوم به دينيس هويرء يأخذ فيلم «الرحلة» خطوة أخرى في الطريق المؤدي 
إلى فيلم «الراكب البسيط». 

أنتج غام 15317 فيلم آخر أكثر آهمية في تطور النوع السينمائي: الخاص بأفلام 
الطريق. ريما يقول البعض إن فيلم «بوني وكلايد» في نفس أهمية فيلم «الراكب البسيط»؛ 
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بل ويدَّعي الكثيرون أنه أفضل. على أي حالء فإن معالجة آرثر بين لكلايد بارو وبوني 
باركرء الرفيقين الخارحّين عن القانون الأسطوريّين في عقد الثلاثينيات» وضعت أفلام 
الطريق في مسار جديد. أعطى بين الأسطورة طابعًا رومانسيًا عندما أسند الدورّين 
الرئيسيّين إلى وارين بيتي وفاي دوناواي؛ فقد دمج بين قصتهما بالوعي الاجتماعي بفترة 
الكساد الكبيرء جاعلًا ما يقومان به ملاتمًا لمشاعر عامة الشعب في مؤاحهة الخرف لقو 
والقانون. والأكثر أهمية أنه نشر صورة معينة للرفيقين الخارجّين عن القانون أثناء 
ترحالهما على الطريق. 

لم يكن بوني وكلايد أول رفيقين يظهران على شاشة السينما حاملّين للسلاح ومحبّين 
للتنقل؛ فقبل ذلك بعشرين عامًا تقريبًاء صنع جون إتش لويس فيلم إثارة له جماعاته 
الخاصة من المعجبينء وهو «مجنونان بالأسلحة» («جَنْ كريزي», 1100). وهى فيلم 
نوار مثير تخطى عقبة ميزانيته المنخفضة بطاقة جنسية عنيفة وصور أخَّاذَة ولافتة 
للنظر. عندما يلتقى بارت بآنى في مسابقة للرماية» فإن انجذابهما أحدهما للآخر وحبهما 
للأسلحة وتوقهما للأشياء المادية الجيدة في الحياة يضعهما على طريق الجريمة والسعي 
الفاشل وراء الحلم الأمريكي. كان فيلم «مجنونان بالأسلحة» إنجارًا جريئًا في زمنه, لكن 
استقبال الجمهور له لا يمكن مقارنته بالأثر الذي أحدثه فيلم «بوني وكلايد»؛ فقد حقق 
فيلم بين شهرة واسعة وأدى إلى جدل نقدي جاد حوله وحقق عوائد ضخمة في شباك 
التذاكر. فقد عكس الفيلم روح الثقافة المضادة في الستينيات وكان سابقة لسلسلة طويلة 
من أفلام الطريق التي أبطالها من الخارجين عن القانون بداية من «الأراضي الوعرة» 
(«بادلاندز»» )١9177‏ وحتى «قتلة بالفطرة» («ناتشورال بورن كيلرز»» 1555). 

يفتتح بين الفيلم بلقطة مقربة جدًّا لشفاه بوني الملونة بلون الكرز. تتبع كاميرته 
الملتحركة حركاتها المضطربة بينما تتململ في حدود غرفة نومها. وبالتبادل بين قطع سريع 
ولقطات طويلة بطيئة» نلمحها وهي تحدق في السقف المائل وتمسح بعينَيها صورتها 
العارية في المرآة وتطرق بيدَيها على قضبان السرير التي تشبه قضبان السجن بينما 
شهوانيتها المكبوتة على وشك الانفجار. بعد لحظات من رؤيتها لكلايد - الذي يشرع في 
سرقة سيارة والدتها - من خلال النافذة» تخرج لتقف جانبه ويشربان الكولا معًّا من 
يجاح اماك عن لودل عقصية إراه أنانخت لها أنةقحى: مدة .فى السدن مسدب شظو 
مسلح. باندفاع» يشهر كلايد مسدسه ويضعه بجانب فخذه في حركة موحية بينما ينظر 


بعيدًا ويلاعب عود ثقاب بين شفتيه. بوني مفتونة به» وتمد يدها متحدية إياه أن يستخدم 
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المسدس. يقول كلايد هامسًا: «حسنًاء انتظري هنا وابقي منتبهة.» نرى السطى المسلح 
من خلال لقطة بعيدة جدًا لشارع ترابي مهجور. وقبل أن ينتهي المشهدء نراهما يرحلان 
معا في .صيارة الهروب خاركين. وراءهما صغا مخ علصقات الركيس: فرانكين: روزفلت 
معلقة على السياج (شكل 1-5). إن ما يبدأ كنزوة يتحول إلى مهنة وقضية. يتنقل الاثنان 
ما بين السرقات الصغيرة والسطو على البنوك. وتحرضهما الصحافة التى تمجدهما 
كسيد لروين هود العضى الحدية كتساعدين للفقراء ومراجيين سات الدولة 
وأثناء رحلتهماء يصحبهما ميكانيكي سيارات وشقيق كلايد وزوجته مكوّنين عصابة 
«آل بارو». لكن الرحلة السعيدة لا يمكن أن تستمر إلى الأبد؛ إذ تتدهور العلاقات وتصبح 
الأفعال أكثر عنقًاء وتنتهي الرحلة بأحد أشهر مشاهد الكمين في تاريخ السينما؛ ففي تتابُع 
مشاهدَ شبِيهٍ بالباليه لقطعات مونتاجية سريعة جدًّا وتصوير بطيء؛ تمطر الرصاصات 
جسدّي بوني وكلايد اللذين ينتفضان مع كل طلقة. كما يمتلئ جسد سيارتهما بثقوب 
الرصاص مما يذكرنا بدورها في مثلث الحب المميت. 





شكل 1-5: يمزج فيلم «بوني وكلايد» (آرثر بين» )١19777‏ بين عناصر من أفلام حقبة الكساد 
الكبير وأفلام العصابات وأفلام النوار والموجة الفرنسية الجديدة مؤسسًا لمسار جديد لأفلام 
الطريق: عشاق حاملون للأسلحة يتنقلون من مكان لآخر هريًا من العدالة. 
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من الناحية الأسلوبية والفكرية» من السهل رؤية ما يستعيره بين من هوليوود عن 
طريق الموجة الفرنسية الجديدة. يجمع «بوني وكلايد» بين عناصر من أفلام حقبة الكساد 
الكبير وأفلام العصابات وأفلام القوانواعكا القصة بإضاءة قوية ومونتاج سريع الإيقاع 
وموسيقى بانجى مبهجةء مضيفًا قطع مونتاج مفاجنًا أنيقًا وتصويرًا بكاميرا محمولة 
مستوحّى من جان لوك جودار. يقدم لنا بين رؤية للطريق كمهرب كبير نحو المغامرة 
والسحر والشهرةء بجانب كونه كذلك أداة للنقد الثقافي والبراعة السينمائية. 


(1) السيعينيات: الرحلات الوجودية 


بحلول أوائل السبعينيات» كان من الواضح أن جيلًا جديدًا من المخرجين تولى القيادة. 
أدرك هؤلاء الشباب الموهوبون الجريئثون كيف يصلون إلى جمهور جديد كانت هوليوود 
تسعى وراءه. أتقن بعضهم الحرفة من خلال العمل في الأستديوهاتء بينما تخرّج البعض 
الآخر في كليات السينما الأمريكية وحصلوا على الخبرة العملية في مواقع تصوير أفلام 
روجر كورمان. كان دينيس هوبر ينتمي إلى المجموعة الثانية». وكذلك تيرينس ماليك 
وفرانسيس فورد كويولا وستيفن سبيلبرج» وياستلهامهم نجاح فيلمّي «بوني وكلايد» 
و«الراكب البسيط»» جرّب جميعهم تقريبًا صدْعَ أفلامَ طريق؛ ففي فيلم «الأراضي الوعرة» 
)١1175(‏ من إخراج تيرينس ماليكء يحاول رفيقان من الخارجين عن القانون (مارتن 
شين وسيسي سبيسيك) التنقل من ولاية لولاية أثناء الانخراط في سلسلة من عمليات 
القتل الطائش. وفي فيلم «بشر المطر» («ذا رين بيبول» )١174‏ للمخرج فرانسيس فورد 
كوبولاء تهجر امرأة حامل (شيرلي نايت) زوجها وتبدأ رحلة عبر البلاد. وفي فيلم «قطار 
شوجرلاند السريع» («ذا شوجرلاند إكسبريس», )١1117‏ للمخرج ستيفن سبيليرج» تساعد 
أقراة أخرع حولدى هون ) ادها الهو من الحو وقوتي الرقوع د قر 
القانون» آملَين في إنقان ابنهما وعدم التحاقه بدار لرعاية الأطفال. 

يصنف ديفيد لادرمان هذه الأفلام وغيرها من أفلام الطريق الخاصة بتلك الحقبة 
باعتبارها تنويعات على فكرتّين: السعي وراء الحرية» والرفيقين الخارجّين عن القانون. 
ومع استخدام لادرمان مصطلحاتٍ توماس شاتس لوصف تطوّر الأنواع السينمائية» فإنه 
يعتبر كلا من «الراكب البسيط» و«بوني وكلايد» لحظتّين مُميّتَينَ في «المرحلة التجريبية» 
للنوع السينمائي الخاص بأفلام الطريق, وهي المرحلة التي يبدأ فيها الأبطال والأفكار 
والقصص وتقاليد صناعة الأفلام في الالتحام معًا لتكوين شكل مميز.“* وطبقًا للادرمان» 
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تبدأ «المرحلة الكلاسيكية» لهذا النوع السينمائي في بداية السبعينيات» عندما أصبحت 
أفلام اللرق نوع نه اه جداتف بوركيهون سخالية التهاة خلال من السيعويات 
وتبنى الأفلام الأمريكية أساليبَ وإدراكات السينما الأوروبية في حقبةٍ ما بعد الحربء 
اتخذت أفلام الطريق شكلًا أكثر تشاومًا مبتعدةً عن النقد الاجتماعي المتفائل نحو نظرات 
أكثر قتامةٌ تقوم على القلق الوجودي. وبدأت تلك الأفلام تشبه الرحلات النفسية لبيرجمان 
وكلوزو وفيليني خلال مشاهدّ طبيعية مجازية بحذًا عن المعنى. 

قليل من المخرجين سافرَ على الطريق بين أوروبا وأمريكا بنفس الاهتمام والوعي 
اللذين لدى المخرج الأماني فيم فيندرزء الذي استكشف هذا النوعٌ الفني على جانبّي المحيط 
الأطلسي. ومثل جودارء كان فيندرز مهتمًا بالثقافة الأمريكية ويستخدم السيارة لنقدٍ ما 
يراه نزعةٌ عالمية خطيرة نحو التنقل والسرعة. وتُعتبر أفلام فيندرز تأملاتٍ استبطانيةٌ 
متأنية ودقيقة» ففي فيلم «ملوك الطريق» («كينجز أوف ذا رود»» »)١1977‏ يلتقي رجلان 
عندما يحاول أحدهما إغراقّ نفسه بقيادة سيارته الخنفساء من نوع الفولكس فاجن 
دونَ تردّد باتجاه بحيرة. ينضمٌ روبرت (الذي يقوم بدوره هانس زيشلر) الذي كا 
راغبًا في الانتحار إلى برونى (الذي يقوم بدوره روديجّر فوجلر) وهى ميكانيكي متنقل 
يُصلِح عارضات الأفلام, ويبدأ الاثنان رحلةٌ معًا خلال بلدات الحدود في الألمانيتّين الشرقية 
والغربية. وعلى الرغم من أن كلا منهما من خلفية مختلفة تمامّاء فإنهما يتشاركان حب 
موسيقى البوب وغير ذلك الكثير من الأمور. وكلّ منهما رحّالة وحيد تمتلئ روحه بالندوب 
العاطفية» وهما بعيدان عن النساء واستقرار المنزل. وهما يتحدثان بالإيماءات بنحو أكبر 
من الكلمات؛ فالسفر والقيام بالأشياء بديلان للمحادثة. كان افتقادهما الاتجاة لكيه 
وعدم التأكد بشأن المستقبل من المشكلات المألوفة للشباب الألاني في تلك الحقبة؛ فيندرز 
5-00 نَ من الطب إلى الفلسفة والفن قبل أن تصبح صناعة الأفلام هي مهنته. ويينما 
يتجول بطلا الفيلم خلال المشهد الكثيب لأورويا ما بعد الحرب» نشعر بتعبهما وقلقهما. 
وفي دور عرض الأفلام الخّربة التي يزورانهاء تحل الأفلام الهوليوودية محل التراث العظيم 
للسيتما الكلافية, وهتاك شظايا:منالثقافة الأنريكية فق كل مكات: يقول: شخهن ما ولق 
استعمر الأمريكيون لاوّغينا.» كان فيلم «ملوك الطريق» آجِرَ وأفضل فيلم في ثلاثية فيندرز 
باللغة الألمانية عن الطريقء التى تتضمن «أليس في المدن» («أليس إن ذ سك الاول)ء 
ووكط ‏ حاضةة زورك اه ا 
نفسهاء وأبرزٌ مثالٍ هى فيلم «باريس» تكساس» (1185). الإحساس الشاعري لفيندرز 
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والصور الملهمة للمصور السينمائي الخاص به روبي مولر ساعَدًا في إطلاق موجة السينما 
الآدانية الجديدة» وتركا علامتهما على جيلٍ من المخرجين في أمريكا وعبر العالم. 





شكل 5-/!: شخصان منبوذان اجتماعيًا يهيمان في الطبيعة المقفرة في قلب أمريكا في فيلم 
«الأراضي الوّعرة» (تيرانس ماليكء, )١19177‏ الذي جلب النغمةًٌ الوجودية لأفلام الطريق الأوروبية 
إلى الولايات المتحدة. 


في فيلم «الأراضي الوغرة»: المشهد الطبيعي هو السهول ال مفتوحة التي تمتد من ولاية 
نوفا المتزيفة رودص رولاية موككانا: كم معطم التحداك ديعية| هخ الطرق الركسية فى 
الغابات المنعزلة والبراري التي لا يمكن تمييزهاء والتي يمكن للهاربين الاختباءٌ بها. تتبادل 
الكاميرا عرض لقطات مقرّبة للحياة الحيوانية والنباتية ولقطات بانورامية رائعة توضح 
جمالَ هذه الأرض وكذلك قفرها المثير للرهبة (شكل .)١2-5‏ تسبر كاميرا ماليك الخواءً 
المرعب في قلب الأراضي الأمريكية» وهى خواء مادي وأخلاقي في نفس الوقتء وهو أمرٌ 
يلمح إليه عنوان الفيلم.هذا الخواة يدمكين ق شخصيكي القيلم الركيسيكين؛ كيت (الذني 
يقوم بدوره مارتن شين)» وهولي (التي تقوم بدورها سيسي سبيسيك). تبدأ رحلة كيت 
في شاحنة قمامة وتنتهي بمطاردة سريعة الإيقاع جدًّا مع الشرطة. كإنسانء يُعتبّر كيت 
لغرَّ؛ فهو ضعيف الإدراك بذاته والتفكير فيها بنفس القدر. وباتسامه بالاندفاع وعجزه 
غن التحبير عن فقس ومكق. أن يكون اطيفًا يخدى خريك فق الحظة :وعفيمًا ينحى حميث 
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في اللحظة التالية. تصفه هولي بأنه «شديد التهور»» لكنه يبدو منفصلًا بنحو غريب عن 
أفعاله وعواطفه. كذلك, فإن هولي تبدو منفصلةً عن مشاعرهاء لكن بنحى مضاد لتلعثُّم 
كيت في الحديث؛ تحتفظ هي بدفتر يوميات مليء بمقاطِعٌ شاعرية من الكتب الرومانسية 
التي قرأتها. إن المقاطع التي تقرؤها هولي بصوتٍ عالٍ كرواية للفيلم معبّرة وشاعرية في 
الأغلب على الرغم من أن صوتها فاترٌ وخال من العاطفة. 

افن مالياك لولمه الهو كن من نقصة حقوقر الهاي 4 الكاتسة عفر ل شاظلة 
عشيقته ذات الأربعة عشر عامًا عام 19404 واصطحبها في سلسلة من عمليات القتل 
الطائش. رحلتهما معًا كرفيقين هاربَّين قائمة بنحى جزئي على نموذج بوني وكلايده 
وكذلك انشغالهما بالشهرة. يُقارن كيت مرتين بجيمس دين ومثل كلايد من الواضح 
استمتاعه بما يظن أنه مكانة أسطورية:؛ مقيمًا نُصّيّا تذكاريا من الحجر لنفسه عندما 
يُقبَض عليه» وموزكًا التذكارات عندما تّجِرَى المقابلات معه؛ لذا فإن شخصية كيت تحتل 
مكانها في سلسلة طويلة من الذكور النرجسيين (بجانب شخصيات أذَّاها براندى ودين 
وهوبر وبيتي) الذين يعانون للعثور على أنفسهم ووطن لهم. يضع ماليك في الفيلم كذلك 
تلميحاتٍ مُدرَكةٌ لأفلام الغرب الأمريكي وأفلام الأحداث الجانحين الخاصة بالخمسينيات 
وحتى أفلام الكوميديا التهريجية» لكن أقوى انجذابه هو إلى المخرجّين الأوروبيّين ذوّي 
الأسلوب الخاص. تبحث شخصياته المغتربة عن الراحة من نوع من القلق الوجوديء ولكن 
مثل ميشيل في فيلم «منقطع الأنفاس»», يتضح أن رؤية كيت هوسية أكثرُ منها رومانسية. 
ومثل بيلي في فيلم «الراكب البسيط». فإنه لا يهدأ بنحو لا يمنحه منزلًا حقيقيًا. إن منزل 
الشجرة السعيد الذي يبنيه كيت من أجل هولي في الغابة هو وهم من كتب الأطفال ومحطةٌ 
استراحة مؤقتة. أما الصور الأخرى للمنازل - كوخ البراري المهجور الخاص بصديقه؛ 
وبيت الرجل الغنيء ومنزل والد هولي الذي يحرقه على بَكْرةٍ أبيه - فتفتح الطريق لمزيدٍ 
من الات لفل املح :الدى ايكون دوه فد 

إذا كان فيلم «الأراضي الوعرة» تبدى دوافعه أكثر مجازية وجمالية بنحى يختلف 
عن أفلام الطريق الأمريكية التي سبقته؛ فيجدر بنا تذكّر أن ماليك درس الفلسفةٌ في 
جامفتي هازقره وأكسفووق: قبل" الححاقة؟ ممعهن الفيلم الأتريكي >فنسية تلو الكهزء 
تتفوّق النيرة العامة والمجاز على القصة أو الشخصيات أو النقد الاجتماعي؛ فعندما يحرق 
قت مزل هولل»,طلف النبران البيائق الهاكن يها وذماها وعرييها وحسة :والدها في 
تركيب لضور متتابعة باللون البني الداكن فاكقة الجمال. وعندما يبنيان منزلٌ الشجرة في 
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أيكة الصفصافء فإن درجات الألوان والتراكيب في الغابة مفصلة بامتياز. وقبل القبض 
على كيتء يرقص كلاهما ببطء في الوهج الخفيف الصادر عن مصابيح السيارة الأمامية 
على أغنية «سقوط زهرة» لنات كينج كولء التي من بين كلماتها: «الحلم انتهى لأن الحب 
الحقيقي يموت.» ولكل لحظة؛ يتحطم المزاج العام بنحو حتمي بسبب نداء الطريق. 
وعلى الرغم من أن ماليك كتّبَ وأخرّجٌ وأنتّجَ «الأراضي الوعرة» بنحى مستقل وبميزانية 
منخفضة. فقد نجحت وارنر برذارز في شراء حقوق توزيع الفيلم. كانت أفلام ماليك 
التاليةٌ قليلةٌ وبين أحدها والآخر فتراتٌ طويلة؛ لكنَّ تأثيره وأصالته كانا طويئي الأمد. 


)١(‏ الثمانينيات: أفلام السباق الكوميدية والمعارضة ما بعد الحداثية 


حتى قبل النجاح التجاري الذي حققه فيلم «سباق كانونبول» بجزأيه الأول والثاني عامّي 
65 و159858., كانت هوليوود تجرب وصفة الأفلام الكوميدية التى تقوم على السباقات 
عبر البلاد لجذب الجمهور إلى دور العرض؛ ففي عام 2١515‏ أستفان أستديو إم جي 
إم بستانلي كرايمر» وهى مخرج أفلام «جادة ذات رسالة», لصنع فيلم «إنه عالم منجنون 
مجنون مجنون مجنون» («إتس 1 ماد ماد ماد ماد وورلد»). تتضمن قصة الفيلم الهزلية 
مجموعة من الغرباء الذين يلتقون صدفة» ويسابق بعضهم بعضًا عبر جنوب كاليفورنيا 
وتيفان اللعثو فل مبلة'من لتقو النروقة. راهن الالستريئ عل موزانية ممه وطاق 
مليء بالنجوم وأبعاد الشاشة العملاقة للسينيراما لجذب الجمهور من التلفزيون. إن 
العنين يعن العناضي' اللقودة اكلم اتكدوو اد حي زو مدل الكوديديا الكفنة وتحط 
السيارات: والنترغة العالية: والزغية القوضوية المصمّطة ل التفوّى على القانون؛ بتظهن 
مجددًا في فيلم «سباق جامبول» («جامبول رالي», 1911) لتشارلز بايل: وهى تعاوْنٌ 
أرخصٌ بكثير بين فيرست أرتيستس ووارنر براذرز. تبدأ الفرّق العشر المتنافسة سباقًا 
غيرَ قانوني على الطريق من مدينة نيويورك وحتى لونج بيتش في كاليفورنياء ويطاردهم 
ملازمٌ شرطة متعصّبٌ من شرطة لوس أنجلوس. لا يوجد حدود للسرعة أو محولات 
حقّازة أو قواعد فيما عدا «القاعدة الأولى للقيادة الإيطالية» التي يتفوّه بها راءول خوليا 
بنحو لا يُنسَى بينما يتخلّص من المرآة الخلفية الخاصة بسيارته: «ما ورائي لا يهم.» 
تمتقين افلم مكل وقنياق. كا توتيول ف سداق جاميوق) "بو ارقطلة !رفي رن 
3) المانت العوميدي من وغلة القياتةجوكية القع الستيتفا مي الأقلام الطرريق نحو 
الطروق السهل للترقيه. لكن عقد الثمانينيات كان له'أفلامه الجادة كذلك؛ فق ظهن فيلم 
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«طائرات وقطارات وسيارات» («بلينزء ترينز آند أوتوموبيلز»: ».)١11/17‏ وهو العام الذي 
انهارت فيه البورصة. أخرج الفيلم جون هيوز وقام ببطولته ستيف مارتن في دور نيل 
بيدج» وهى رجل أعمال نشيط تفوته رحلتّه بالطائرة وينتهي به الحال إلى السفر في 
الدرجة السياحية بصحبة بائع حلقات ستائر حمام أخرقّ يُسمّى ديل جريفيث (الذي 
يقوم بدوره جون كاندي). في البداية يبدو ديل فاشلًاء لكن يكتشف نيل في النهاية أنه 
مسافر ماهر له العديد من الأصدقاء وينتهي الحال بالرجلّين بمشاركة عشاءٍ عائلي في عيد 
الشكر. تسري فكرةٌ مشابهة في فيلم «رجل المطر» («رين مان», .)١118/‏ الذي يُضطّر فيه 
شابٌ أناني ناجح مهنيًا يُسمَّى تشارلي بابيت (الذي يقوم بدوره توم كروز) إلى اصطحاب 
شقيقه الأصغر المصاب بالتوحّد رايموند (الذي يقوم بدوره داستين هوفمان) في رحلة 
عبر البلاد في سيارة بويك رودماستر. تُعتر أفعال رايموند الغريبة وذاكرته الاستثنائية 
مصادرّ دائمةٌ لإحباط وذهولٍ تشارليء لكن الرحلة تصبح فرصةً لتقوية الرابط بينهما. 
وعندما يصل الشقيقان إلى وجهتهماء يكونان قد وجد كل منهما في الآخر عائلته المفقودة. 
هذا الانشغال بالعائلة واستعادة قيّم المنزل يعكسان هدقًا لحملة ترشح رونالد ريجان 
للرئاسة» الذي تولى منصب رئيس البلاد معظم سنين العقد. يظهر هذا بنحو بارز في 
فيلم «العودة إلى المستقبل» (1185١)؛‏ حيث تُعتبر رحلةٌ السيارة في الزمان بدلا من المكان؛ 
أي عودة إلى الماضي باشتياق لصالح جمع شملٍ أفراد العائلة معًا. وكما يوحي عنوان هذا 
الفعلم الحافظة فزن أفغيل ؤوية للطويق الذقق كذفا رخا تكو ةق الراة الخلنية: 

يمزج فيلم «تربية أريزونا» («ريزينج أريزونا», 17/ بين العديد من هذه العناصرء 
وكونه نتاجًا للتعاون بين الأخوّين كوين (إن أنتجه إيثان كوين وأخرجه جول كوين)» 
فإنه يتنقل بجنون بين الكوميديا السوداء والمحاكاة الساخرة العابثة. تحكي القصة 
عن رفيقين آخرّين من الخارجين عن القانون وهما هربرت آي وإدوينا اللذان تعكس 
جريمتهما ولع تلك الحقبة بالعائلة. إذ يسرق هربرت وإدوينا طفلًا رضيعًا. هربرت (الذي 
يقوم بدوره نيكولاس كيدج) شخص قليل الحظ عالق في الباب الدوار لنظام العدالة 
الجنائية. إدوينا (التي تقوم بدورها هولي هانتر) هي الشرطية التي تلتقط صورته من 
أل شجلات الشوطة .وق مونتا ماهر لقاش من افلكم الزماف الروماضكية يتعانق 
الحب ويتزوجان وينتقلان للعيش في مقطورة كخطوة أولى. لكن عندما تكتشف إدوينا 
أنها لا تستطيع الإنجاب. تضغط على هربرت لسرقة واحد من خمسة توائم وُلِدوا لناثان 
أريزونا وقد قرأت عنهم في الجرائد. إذا كانت تلميحات الفيلم الساخرة مؤشرًا على ما يعد 
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الحداثة» فإن الأخوّين كوين بارعان في هذا الاتجاه. يمتلئ فيلم «تربية أريزونا» حتى 
آخره بتلميحات ماكرة لأفلام رعب ورسوم رود رائر المتحركة وأفلام الميلودراما وبالطبع 
أفلام الطريق. تأتي رؤيا هربرت الكابوسية للراكب الوحيد في نهاية العالم مباشرة من 
كن أقلام سلشلة وماكين المدوة)» : ورما كاز أكفر مساهمات الككوَين كوين أضالة لهذا 
النوع السينمائي هو صورة الطفل الرضيع» وهو جالس في منتصف الطريق السريع 
بينما تتجه مركبة بسرعة نحوه. ينظر لادرمان إلى هذا المشهد بوصفه «مجادًا بصريًا ذكيًا 
عن المعالجة الطفولية لأفلام الطريق في أواخر الثمانينيات».7' ريما يكون هذا صحيحًاء 
لكن معالجة الفيلم الكارتونية للثقافة الأمريكية تروق الطفل الموجود بداخلنا حتى عندما 
تسخر من تقبلنا القومي للعنف والنزعة الاستهلاكية. انظر إلى مشهد المطاردة في السوير 
ماركت الذي يجري فيه هربرت وهو يحتضن صندوقًا مسروقًا من الحفاضات بينما 
يطارده موظفو المتجر المستعدون لإطلاق النار عليه. يتبعثر أثناء المطاردة الكثير من 
المنتجات من على الرفوف في طرقات المتجرء ويبدو أن الجميع يمتلكون مسدسات. أو 
انظر إلى المنزل الفاخر لناثان أريزونا وهى مليونير عصامي لديه أطفال رُضّع أكثر مما 
يمكنه أن يتحمل ومال أكثر مما يحتاج. هل ندين مظاهر الإفراط هذه أم ننادي بالمزيد 
من العنف والتشويه؟ 

في عام 15/5١ء‏ صنع المخرج الأمريكي المستقل جيم جارموش فيلم «أغرب من الجنة» 
(«سترينجر ذان برادايس») وهو تقديم ما بعد حداثي واع لأفلام الطريق وصفه جارموش 
بسخرية بأنه «كوميديا سوداء شبه واقعية جديدة بأسلوب مخرج خيالي من شرق أورويا 
مهووس بأفلام ياسوجيرو أوزى وملم بالمسلسل الأمريكي «العرسان» («ذا هاني مونرز») 
الذي كان تعرضن ف 'الحسيضنات»"' 'ق. حفين_العام» أصدن قنتدرة قبلم «باريمن: 
تكساس» الذي صوره في جنوب غرب أمريكا. بعد بضع سنوات» اصطحب المخرج 
الفنلندي أكي كواريسماكي فرقة روك تخيلية من شرق أوروبا إلى الولايات المتحدة في فيلم 
«رعاة بقر لينينجراد يذهبون إلى أمريكا» («لينينجراد كاوبويز جو أميريكاء» .)١11/5‏ 
استكشف كل فيلم بطريقته الخاصة الطرق المتقاطعة بين أوروبا وأمريكا التي سلكها من 
قبل جودار وفيندرز وهيلمان. تدريجيًا وبنحو مقصود أكثرء أصبحت أفلام الطريق عالمية. 

يبدأ فيلم «باريسء» تكساس» بلقطة جوية لصحراء تكساس حيث تستدعي هضابها 
الملونة للأذهان أفلام الغرب الأمريكي لجون فورد. وبعيدًا في الأسفلء هناك رجل يمشي 
وحيدًا يُدعى ترافيس (الذي يقوم بدوره هاري دين ستانتون) وهو ذو لحية كثيفة 
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ويرتدي قبعة حمراء ورابطة عنق صفراء. عندما يُستدعى شقيقه والت (دين ستوكتون) 
من لوس أنجلوس ليصطحبه؛ نكتشف أن ترافيس مفقود منذ أريع سنوات. ويما أن 
ترافيس يرفض الطيران («لا أريد أن أترك الأرض»)ء يسافر الرجلان بالسيارة وهي 
فرصة لتوثيق علاقتهما التي يفسدها صمت ترافيس المتجهم. ومثل الشقيقين في «رجل 
المطر». أحدهما رجل أعمال ناجح والآخر شخص منعزل اجتماعيًا. ومثل العديد من 
شركاء الطريق قبلهماء فإنهما لا يجيدان التواصل. يبدو السفر بديلًا للتواصل بينهما. 
يبدأ ترافيس في الخروج من قوقعته فقط بعد أن يبدأ والت في عرض بكرة فيلم سوبر / 
مليمترات لحياتهما في الماضي. بنحو ملحوظ يُظهر فيديو العطلة عائلة متماسكة وسعيدة 
أثناء الترحال. هذه الصور البسيطة للفيديوهات المنزلية مشحونة بالحنين المميز لحقبة 
ريجان وهو توق شديد إلى المنزل السعيد المثالي قبل تمزقه. ويينما يستمر فيلم «باريس 
تكساس» في إظهار تركيز فيندرز على الاغتراب العائليء فإنه يبدى متفائلًا أكثر من فيلم 
«ملوك الطريق». يُبرز تصوير روبي مولر الألوان الأساسية الغنية للمناظر الطبيعية 
الذي يعمل جنيًا إلى جنب مع موسيقى راي كودر التصويرية المفعمة بالعاطفة للتعليق 
على رحلة ترافيس الطويلة تجاه الخلاص. 

يُعتبر فيلم «مقهى بغداد» («بغداد كافيه», /1117) الذي صوره مخرج ألماني آخر 
هو بيرسي أدلون في صحراء موهافي بأمريكا أكثر تفاؤلًا وبهجة. يحكي فيلم أدلون عن 
سائحة ألمانية من الطبقة الوسطىء وهي امرأة ممتلئة القوام اتدعى ياسمين تصل إلى 
محطة لخدمة الشاحنات تديرها امرأة أمريكية سوداء غاضبة تُدعى بريندا. كلا المرأتين 
انفصلتا عن زوجَيْهماء كل بطريقتها. يدور الفيلم» الذي يميل إلى أن ايكون للم ردقت 
في الطريق أكثر من كونه فيلم طريقء حول بدائل للعائلة المتماسكة التقليدية. يضم 
المقهى نطاقًا من الشخصيات - البيض والسود واللاتينيين والهنود الحمر والمتسربين 
من التعليم والشباب الْترَف وكبار السن والصغار - الذين ينجحون في العيش معًا. 
بصفتها أوروبية» تُعامَل ياسمين في البداية كدخيل متطفل لكن تدريجيًا تصبح جزءًا من 
العائلة محولة المطعم الرث إلى ملهى مزدهر بمساعدة الألعاب والخدع السحرية. يتلاعب 
أدلون بالأنماط الاجتماعية بنحو مرح ولطيف. وفي أول مرة ترى فيها ياسمين برينداء 
تتخيل نفسها وهي تُطبّخ في قذر أفريقية. وبسبب ضيقها من إهمال برينداء فإنها تتوى 
مهمة تدبير المنزل بإرادة ألمانية قوية. لكن أدلون كذلك يعطينا لحظات من الفهم العابر 
للمحيط الأطلسي. إذ يحب ابن بريندا موسيقى باخ وتقرأً فنانة رسم الوشم المقيمة روايات 
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لفوناين عا قت ونا شكيان القيلة فل أنراع مرخطقة فق البشره تإنه ديه الظريق تظطهور 
أفلام الطريق متعددة الثقافات في التسعينيات. 

بنحو مضاد لشخصيات وتصوير فيلم أدلون النابضين بالحياة» اختار جارموش 
تصوير فيلم «أغرب من الجنة» بالأبيض والأسود. يمنح تصوير توم دي سيلو الفيلم 
واقعية وثائقية جافة بنحو يبرز الحوائط المتداعية والأرصفة المكسورة في المدينة. تجمع 
موسيقى الفيلم التصويرية بين موسيقى متوترة بآلات وترية (مما يذكرنا بالمؤلف 
الموسيقي المجري بيلا بارتوك) والكلمات الغنائية الفوضوية الخاصة بثقافة أندية وسط 
المذوثة الي العام لكل هذا كتيب .وقاقم ولاتهك: إن قدب جاروارين ‏ تمن الكد للق 
من الأحدات حيث قور حول فكاة منجرية اسهها إيفا (الحي قوم يدورها:] بسار جالينت) 
تزور ابن عمها ويلي (الذي يقوم بدوره الموسيقي جون لوري) في مانهاتن في طريقها إلى 
مدينة كليفلاند بولاية أوهايى. معًا وبصحبة صديق ويني الأحمقء إيدي (الذي يقوم بدوره 
موسيقي آخر وهو ريتشارد إدسون)» يسافرون أولًا إلى أوهايو ثم إلى فلوريدا. يسخر 
الفدله: من هذه الختخصيات. و أطي يشاكيم بدقابة عافةق عدي االخطافكراقن 
إيفا ويلي وهو يزيل الورق الفضي الذي يلف وجبته المسائية. تسأله: «لماذا يُسمى عشاءً 
تلفزيونيًا؟» فيرد قائلًا: «لأنه من المفترض أن تتناوليه أثناء مشاهدة التلفزيون. هكذا 
نأكل في أمريكا.» أما جهوده لتفسير كرة القدم الأمريكية لهاء فهي غير مجدية بنفس 
القدرء كاشفة قبوله من دون تفكير للثقافة الوطنية الذي لا يبدى منطقيًا الشخص غريب 
على تلك الثقافة. بالإضافة إلى هذه الجوانب النقدية» يبدو جارموش مهتمًا بنحى أكبر 
بتجربة أساليب سينمائية جديدة بدلا من سرد قصة ما. يتكون الفيلم بالكامل من 51 
مقطعًا قصيرًا مصورًا بلقطة واحدة مستمرة يفصل بين كل منها شرائط سوداء بنحو 
يجعلها كاللقطات الفوتوغرافية في ألبوم صورء وذلك كما أشار المخرج ذات مرة. يبدو 
الأداء التمثيلي فجًّا ومرتجلًا كما لى كنا نشاهد واقعًا من دون أي استعداد أو تحضير. إن 
«أغرب من الجنة», باعتباره فيلم طريق» يجلب الاغتراب الأوروبي إلى أمريكا باستخدام 
وش عنما حزة هريية التوضتيع الاتحراف مق دون سدق الإخياه الأتويكية وسط كل مدن 
لإيفا مجينًا وذهايًا بين المجر والولايات المتحدة. تتساءل هل كانت الرحلة تستحق العناء. 
وكما يقول إيدي: «أتعلمين؟ إنه أمر غريب. تأتين إلى مكان جديد وكل شيء يبدو بالطريقة 
00 : 

يمتلك أسلوب كواريسماكي الكثير من الأمور المشتركة بينه وبين جماليات جارموش 
يريم الحد لاد تي عن الأحدات. وذغابته الحافةه لعنه ويدى' كنا الى كان وقد كل 
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التغارات النقوة كزين (آوا الهو اماركين ):ترننا يطفل: رعاة يقن اليتوقض ا ندق: إقابنة 
حفل. ف مكان.ما في ستهول التقدرا:الجزداء: ق"القطب. الشماي: يتضحون دأن يذهيوا إن 
أفريكاء لان الثايق. دخالن مدو نأي وس مصيل أمطتاء القرقة إلى :نكو ورك مدر تدوز 
معاطف من الفراء ونظارات شمسية وأحزية مديبة الآأطراف وتسريحات شعر كثيفة 
تفي نيول الكطالنالنفخة قوق حواجدوم. يتعتم لهم أن العالم الحديد لك ويد و افخيل 
يككن من العام القد الوطافقة: المحيزة الناهة لوراهى: العمل ف رحانات برخيضة 
ونوادي ليلية رديئة السمعة. وحتى الشاطئ يبدو باردًا وفارعًا. ما يجعل فيلم «رعاة بقر 
السيقوراد وناكيون لك مويك ها لينم وين سو بدو حيار مر فاكوادة وسقي العفرة لح 
يُنهونها في سيارة كاديلاك مستعملة حيث يجلس رجلان في صندوق السيارة الخلفي 
معنا تابوت هوق نقتا باليعة نإل اندر الأكتر مر القبلم إن الرسلة حي وال 
موء (الحركات الابمامية المفنمكة والنكات' القضيرة الشاخرة. لكنموسيقاهم تتحسن 
تدرور الوفكه :3 لامشرض دولانة ا كسافن! وحققون ذماها لدي سعووو فقي التواجات 
النارية عندما يعزفون أغنية «وُلِد ليكون جامحاء من فيلم «الراكب البسيط». نجح فيلم 
كواريسماكي بشدة لدرجة أن فرقة «رعاة بقر لينينجراد» أصبحت فرقة موسيقية حقيقية 
تقوم بجولات فنية وصنعت فيلمّين آخرين في التسعينيات. 


(6) التسعينيات: الطرق السريعة المتعددة الثقافات ورؤى جديدة للمنزل 


إذا كانت أفلام الطريق في أمريكا تتبع مخطط شاتس التطوريء فريما تكون قد مرت 
بالمرحلة «التجريبية» السابقة على فيلم «الراكب البسيط» وصولًا إلى النماذج «الكلاسيكية» 
في أوائل السبعينيات واستمرت خلال حقبة من «التنقيح» الأسلوبي في الثمانينيات حتى 
تصل إلى المرحلة «الباروكية» أو مرحلة الانعكاس الذاتي التي يمتزج فيها الأسلوب 
والمحتوى. وكما رأينا فإن النوع السينمائي بدأ في الالتفات لذاته خلال الثمانينيات بأفلام 
تستغل - بل تسخر من - التقاليد المستخدمة في صناعتها. وفي أيدي مخرجين ما 
بعد حداثيين مثل أوليفر ستون وديفيد لينشء فإن الأسلوب السينمائي غاليًا ما بدا أنه 
كان يتغلب على المعنى. لكن مسار النوع السينمائي لا يتبع خطًا مستقيمًا على نح 
منتظم. بدلا من ذلكء فإنه يتقدم جانيًا أى يواجه انعطافات أو يعود إلى الخلف أو يعيد 
ابتكار ذاته أى يقفز للأمام متجاورًا الوقت المتوقع للتطور. في التسعينيات: أعاد ريدلي 

ت تقديم فيلم الطريق القائم على الأصدقاء بفيلم «ثيلما ولويز»؛ مما أدى إلى حدوث 
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جدل نسوي بسبب تولي المرأة دور البطولة. كما قدمت أفلام أخرى في حقبة التسعينيات 
مجموعات كانت مهمّشة فيما مضى ناقلةٌ إياها من التجاهل إلى بؤرة الانتباه: مسلطة 
الضوء على المثليين في فيلم «أيداهى خاصتي» («ماي أون برايفت أيداهو». ,.)1991١‏ 
والأمريكيين السود في «اركب الحافلة» («جيت أون ذا باس». .)١1197‏ والهنود الحُمر في 
«إشارات الدخان» («سموك سيجنالز». )١1191/‏ وجيل طاعن في السن في «قصة ستريت» 
(«ذا ستريت ستوري», 1919). بمعنى آخرء أصبح الطريق الأمريكي طريقًا سريعًا 
متعدد الثقافات يعكس وعيًا وطنيًا جديدًا بالتنوع الثقافي والعرقيء وكذلك بحث هوليوود 
عن جمهور جديد متخصص. كذلك فإن أفلام الطريق الخاصة بهذه الحقبة تقدم رؤّى 
متغيرة للعائلة؛ فبانتهاء الحقبة المحافظة للرئيسَين رونالد ريجان وجورج بوش -١1/1(‏ 
7) وإفساحها الطريق للحقبة الليبرالية الخاصة يبيل كلينتون /.)3٠١1١-١9957(‏ فإن 
علماء اجتماع مثل ستيفاني كونتز وشير هايت ركزوا انتباههم على نشوء أشكال جديدة 
من العائلة. تغيرت العائلة المتماسكة «التقليدية» المتصورة في فيلم «العودة إلى المستقبل» 
إلى ترتيبات أكثر مرونة مثل تلك التي في فيلم «مقهى بغداد». كما تعرضت العائلة نفسها 
إلى الهجوم في فيلم «قتلة بالفطرة» )١19195(‏ لأوليفر ستون الذي يقدم هجومًا عنيقًا 
على العائلة المفككة في محاكاة ساخرة بعنوان «أنا أحب مالوري»؛ وهو مسلسل كوميدي 
سوداوي من نوع كوميديا الموقف أو «السيت كوم» مزود بمؤثرات أصوات الضحك 
يسخر من مسلسلات تلفزيونية يُنظّر إليها كمثالية مثل مسلسل «الأب أعلم» («فاذر نوز 
بيست»). ميكي ومالوريء بطلا «قتلة بالفطرة» الجانحان» هما نتاج سايكوباتي لانتهاك 
الأطفال ولا يمكنهما الرجوع إلى منزلهما مرة أخرى لكنهما يصنعان نسختهما الخاصة 
الساخرة من العائلة على الطريق. لكن فيلم «قصة ستريت» لديفيد لينش يحكي قصة 
مختلفة مشيرًا إلى أنه من الممكن إعادة بناء عائلة مُحطَّمة حتى في أواخر العمرء رغم أن 
الطريق السريع المؤدي إلى المنزل ريما يكون بطيئًا للغاية. في نفس الوقت الذي أصبحت 
السينما فيه أكثر عالمية» أصبح فيلم الطريق ملائمًا لدول يتسبب التنقل الزائد فيها في 
حل وإحداث مشكلات بالنسبة إلى المهاجرين وجماعات البدو الرّخّل والسياحة؛ وذلك كما 
سنرى في أفلام من أورويا وأفريقيا وآسيا وأمريكا اللاتينية وأماكن أخرى فيما بينها. 
يُنسب إلى فيلم «ثيلما ولويز» على نطاق واسع فضل إعادة إحياء أفلام الطريق في 
الولايات المتحدة بإضافة تطور جديد غير متوقع؛ مما مهد الطريق لكوكبة من أفلام الطريق 
المجدّدة التي تحمل رسائل اجتماعية وسياسية جادة. تستدعي البطلتان المذكورتان في 
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عنوان الفيلم للأذهان الصديقين الذكرّين في فيلم «الراكب البسيط» والرفيقين الخارجّين 
عن القانون في «بوني وكلايد», مازجتين بين فكرتي السعي وراء ضالة منشودة والهروب 
(انظر قسم «لقطة مقربة: ثيلما ولويز»). ثيلما هاربة من سجن منزلها في الضواحي 
ولويز تهرب من وظيفة النادلة التي لا مستقبل لها. عندما تتوقفان في حانة على جانب 
الطريق في طريقهما لقضاء عطلة نهاية الأسبوع فرارًا من حياتهماء تتسبب حادثة غير 
متوقعة في تحولهما لهاربتّين مطلوبتَين للعدالة. تصبح رحلتهما عبر البلاد في سيارة فورد 
ثاندر بيرد موديل عام ١477‏ ذات السقف القابل للطي مسكّى للحصول على الحرية 
والعلاقة الهادفة. ينظر البعض إلى فيلم «ثيلما ولويز» كنقطة تحؤّل في السينما النسوية؛ 
كلحظة يحل فيها أخيرًا النسوة القويات الحازمات محل المتمردين الذكور التقليديين 
المسافرين عبر الطريق. بينما يقول آخرون إن أي نقد نسوي للفيلم سيكون منقوصًا 
بسبب مشهد نهاية الفيلم أ تعقّده الطريقة التي تقلد بها بطلتا الفيلم ببساطة النماذج 
الذكورية من دون طرح بدائل جديدة وأيدلوجية وجماليات خاصة بهن لفيلم الطريق. 
مع ذلك ورغم أن «ثيلما ولويز» من إخراج رجلء فإن كاتبته هي كالي خوري التي 
فازت بأوسكار أفضل سيناريو مكتوب مباشرة للشاشة» وهي إحدى النسوة القليلات جدًا 
اللاتي فزن بهذه الجائزة. الفيلم نفسه الذي حدق نداكا حدافي را ونقديًا كبيرًا في زمنه 
يست في كونه أخَد أكثر أفلام الطريق على مدان التاريخ التي تُشامد وتُناقش. 

بإدراك المخرج هربرت روس للاهتمام الكبير بمغامرات النساء على الطريق» فقد 
أتبع فيلمه الميلودرامي «زهور الماجنوليا الفولاذية» («ستيل ماجنولياز»» )١1984‏ بفيلم 
«صبية على الهامش» («بويز أون ذا سايد». »)١1115‏ وهى فيلم كوميدي يتناول قصة 
نشوء علاقة قوية بين ثلاث نساء أثناء رحلة عبر البلاد متجهات غريًا. يستغل الفيلم 
السياسات الجنسية المعاصرة ويجعل إحدى الشخصيات الثلاث سحاقية (تقوم بدورها 
ووبي جولدبرج) وأخرى وسيطة عقارية حادة المزاج مصابة بالإيدز (تقوم بدورها ماري 
لويز باركر) والثالثة امرأة حامل تألف الرجال المؤذيين (تقوم بدورها درى باريمور). 
وللاتساق مع الأفكار المتعارف عليها للنوع السينمائيء تُعتبر رحلة الثلاثي من ناحية 
هرويًا ومن ناحية أخرى بحدًا عن بديل للمنزل: الأخوة كعائلة. وبينما كان «رجال على 
الهامش» يسلك المسار المعتاد باعتباره فيلمًا ترفيهيًا موجَّهًا إلى السوق الجماهيرية» فإن 
صُناع أفلام مستقلين مثل جاس فان سانت كانوا يسلكون طرقًا جديدة. يعُتبر فيلم 
فان سانت «أيداهى خاصتي» أكثر جرأة وأصالة في تناول العلاقات المثلية. تتركز قصته 
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حول شابين محتالين وهما مايك (الذي يقوم بدوره ريفر فينيكس) وسكوت (الذي يقوم 
بدوره كيان ريفز) اللدّين يجعلهما البحث عن والدة مايك يسافران عبر منطقة شمال 
غرب المحيط الهادي ذاهبين أثناء ذلك في رحلة لإيطاليا. وفي الوقت الذي ربما تكون أفلام 
الأصدقاء السابقة قد استغلت فيه بالصور الذكورية» فإن الانجذاب المثلي هنا ليس من 
النوع الخفي؛ فهذان الشابان خارجان عن القانون بحكم توجههما الجنسي العلني. يعيد 
فان سانت تقديم الأفكار والرموز المألوفة للنوع السينمائي بدلالات جديدة مازجًا بين 
الواقعية المبتكرة والتصوير السينمائي السريالي. في إحدى اللحظاتء يرينا فان سانت 
مشاهد ليلية مثيرة للعواطف لطرق سريعة موحشة وأماكن مهجورة بالمدن؛ وفي أخرى, 
يرينا مناظر حالمة لسحب أو سمك سلمون يسبح ضد التيار نحو موطنه في صورة 
رمزية. وإضافة إلى فيلم طريق مثلي آخر وهو «نهاية العالم» («ذا ليفينج إند»» )١995‏ 
للمخرج جريج أراكيء ف ماع فيلم «أيداهى خاصتي» في بدء حركة السينما الكويرية 
الجديدة في التسعينيات التي سرعان ما انتشرت عبر القارات. 

قدم فيلم «مغامرات بريسيلا ملكة الصحراء» («أدفينتشرز أوف بريسيلاء كوين أوف 
ذا ديزرت»» )١9915‏ مغامرات ممثلين يؤدون أدوارًا نسائية في المناطق الريفية النائية 
بأستراليا؛ فبينما يسافر ثلاثة ممثلين يؤدون أدوار النساء لتقديم عرض الله المبتذل 
الخاص بهم.ء فإن أزياءهم الغريبة وتصرفاتهم الشاذة تتعارض بنحو كوميدي مع البيئة 
المحيطة. نرى مجموعة من ريش الطاووس تطير في الصحراء. ونرى الثلاثي يحركون 
شفاههم مزامنةٌ مع أغنية جلوريا جاينور «سأبقى» بملابس النساء الكاملة ويصاحيهم 
موسيقيون من السكان الأصليين لأستراليا. نتساءل ماذا سيحدث عندما يرقصون أمام 
جمهور من السكان المحليين الذي يرتدون ملابس مصنوعة من الجبردين. ورغم أن المخرج 
ستيفان إليوت يتلاعب بالأفكار النمطية عن الجنس والعرقء؛ فإنه يحترم شخصياته كأفراد 
معقدين وينظر إليهم بتعاطف بل وبمحبة. كما يّبر وعيا دقيقًا بأساليب أفلام الطريق. 
لذ يقير عنواق الفيلغ إلى #تخضنية بل إل الاحافلة المدوسية الح ياف فيه الثلائة التي 
دول للانخصية بق هن .زايا( شكل ,)+ كال اكد ايطال الفولم عند تهان الحافلة 
على نحو يذكّرنا بحافلة كين كيسي السحرية. يقول بإصرار: «هذا ليس لونًا أرجوانيًا. هذا 
أرجواني فاتح.» ومع نجاح الفيلم في المهرجانات واكتسابه لطوائف خاصة من المعجبين 
وإعجاب حتى عامة الجمهور بهء فقد ساعد في توسيع دائرة قبول الأفلام ذات الأفكار 
المثلية وإعطاء دفعة قوية لصناعة السينما الأسترالية خارج أستراليا. 
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شكل 6-5: السفر عبر المناطق النائية الأسترالية على أحدث طراز. هذه لقطة جوية من فيلم 
«مغامرات بريسيلا ملكة الصحراء» (ستيفان إليوت. )١1155‏ تعكس تقبلًا عالميًا جديدًا للتنوع 
في التسعينيات. 


ومثل السكان الأصليين لأسترالياء فإن السكان الأصليين لأمريكا ظهروا في أفلام 
الطريق كتموم من لظن العام وكافران مين الفيكة والأخرى: كدوم لبر يكن لهم أدوان 
رئيسية فيها حتى صدور فيلم «طريق باو واو السريع» (دياو واو هاي واي»»: 1585١)؛‏ 
ولم يُخرج مخرج من الهنود الحمر فيلم طريق حتى صدر فيلم «إشارات الدخان» 
لكريس إير. يقدّم فيلم «طريق باى واو السريع» مسافرَيّن غير متوافقين. الأول هى 
باد ديد بق الأصكو :ذا وهو ناشط يكافح من أجل حقوق أهله المشردين في محمية 
لهثود الشايان ف هودتانا. أما الرجل الأكبر سئاء فهى فيليرت مونو الذي ينظ إلى الربحلة 
0 وكلة زوهية مكهدكا البسياركة الدويك القزيمة كنا لو كاقك قرسا قزقاويها 
ن فيليرت هو السائق, فإن بادي مُجبر على أن يقطع الطريق السريع والطرق الفرعية 
التابعة له بإيقاع أبطأ وهى ما يُعتبر درسًا حياتيًا في الإدراك الأسمى. استّعين بجاري 
فارص الممثل الذي قام بدور فيليرت لاحقًا فق كو أوتولك الذي يفقن طفلة من متيل 
ق في فيلم «إشارات الدخان». ورغم أن سكان محمية كور دالين ينظرون إلى أرنولد 
0 فإنه يخفي سرًّا غامضًا ويختفي يومًا ما تاركًا وراءه زوجة وطفلًا يُسمى فيكتور. 
وبعد سنوات» عندما يكتشف فيكتور موت أرنولد في فينيكسء يبدأ الشاب رحلة من 
أيداهو لاستعانة يقايا جكة والده. تصبح الرحلة التى تتخللها مشاهد استرجاع متكررة 
ركلة لاستعادة الاهي» لأكتشاف حى والدة ونواجهة مشكلات تتماق باليجن والعهب: 
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يصاحب فيكتورء على مضضء أحد معارفه المتطفلين وهو توماسء الطفل الرضيع الذي 
أنقذه أرنولد من الحريق قبل "١‏ عامًا والذي كبر يتيمًا في رعاية جدته. وبمجرد رحيلهما 
عن المحمية» يتعلمان مواجهة من هما كأفراد وكهنود حمر. يأتي أول درس في الهوية 
العرقية على متن الحافلة المتجهة إلى فينيكس. يخبر فيكتور صديقه: «ليس من المفترض 
أن يبتسم الهنود الحمر. كن رزينًا. يجب أن تبدى كمحارب ... كأنك رجعت للتقٌ من رحلة 
لصيد الجاموس.» بعد لحظاتء يحتل اثنان من البيض العدائيين مكانهما ويجبرانهما 
على العودة إلى مؤخرة الحافلة. يقول توماس بصوت عالٍ: «رعاة البقر يفوزون دائمًا.» 
لكنهما يردان بغناء أغنية مُختلقة عن توم ميكس وتشارلز برونسون وأسنان جون واين. 
رحلتهما رحلة دائرية على نحو كبير؛ فبمساعدة توماسء يتصالح فيكتور مع أبيه ومع 
غضبه. يعود المسافران إلى المحمية وقد أصبحا صديقين واكتسبا إحساسًا جديدًا بالمنزل 
وبجذورهما القومية. وفي تتابع المشاهد الأخيرة للفيلم» وبينما نسمع توماس يتلو قصيدة 
تبث إحساسًا بالخلاص عن الآباء والأبناء. تسير الكاميرا بلقطة تتَبّع طويلة إلى أعلى النهر, 
كسمكة سلمون عائدة إلى موطنها الأصلي. 

يركب توماس وفيكتور الحافلة إلى فينيكس بسبب أنهما لا يمكنهما توفير ثمن 
سيارة. أما المسافرون في فيلم «اركب الحافلة» للمخرج سبايك ليء فلهم دافع آخر؛ فقد 
ركبوا الحافلة ليذهبوا ويشاركوا في «مسيرة المليون رجل» في واشنطن وهى حدث تاريخي 
تكلمة" لايس رركا ن ضاخ 14330 مودقه. وحلاة السوم, زتتي مود كناو ذق ‏ الفيلة كله 
نحو اثني عشر رجلًا أسود دركون الحافلة ومع عزياء معصوع فق يعضو ويذفاعلون 
معًا طوال الطريق مما يجعل الحافلة مجتمعًا متنقلًا. تتضمن المجموعة سائق الحافلة 
الرزين (الذي يقوم بدوره تشارلز داتون) وسائق شاحنة مكبلًا بالأصفاد إلى ابنه بأمر 
المحكمة وشرطيًا مختلط العرق يعتبر نفسه أسود وممثلًا أنانيًا وزوجين مثليين وشابًا 
مسلمًا يحاول التكفير عن حياته السابقة كعضى في عصابة وطالب سينما و«بوب» (الذي 
يقوم بدوره أوسي ديفيس) وهو رجل عجوز يتذكر حركة الحقوق المدنية في الستينيات. 
تّعتبر الحافلة عانًا مصغرًا من الأمريكيين السودء وتتجسد نقاط اختلافهم وتضامنهم 
بنحو درامي خلال الرحلة. تتعطل الحافلة في الصحراء ويواجهون تحديًا ممثلًا في ضباط 
الشرطة والعديد من محطات التوقف في الطريق وصيادين مسافرين على الطريق السريع. 
يستخدم لي أساليب السينما ما بعد الحداثية (زوايا مائلة وتصوير بكاميرا محمولة 
ومُرشحات ملونة) تجذب الانتباه لنفسها. لكن قدرًا كبيرًا من هذه الشكلية السينمائية 
يلاحظها طالب السينما وثرَى من خلال كاميرا الفيديى الخاصة به» ولهذا تبدى كما لو 
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كانت اقتباسات. ينصبٌ تركيز سبايك لي الرئيسي على الحوارات الدائرة بين الرجال السود 
بشأن مواقفهم تجاه النساء والمثليين والسود ذوي البشرة الفاتحة والبيض والجريمة 
والقانون والعمل والسياسة» وهي مواقف تهدد بإفساد الهدف العام للمجموعة. وكعادة 
سبايك لي؛ فإن الفيلم في الأساس مصنوع بواسطة الأمريكيين السود وعنهم ومن أجلهم. 
هناك انتقادات تظهر بين الفينة والأخرى في الفيلم لما يصوره الاتجاه السائد في الإعلام 
بشأن السود. يقول أحد المسافرين: «هوليوود تظن أنها تدرك جيدًا من نحن. وفي نشرة 
أخبار المساء. يلخصون حياتنا في أربعة أشياء: موسيقى الراب والاغتصاب والسرقة 
والشغب.» لاحقّاء يتهم شرطي أسود الشاب المسلم الأسود بامتلاك رؤية غير واقعية 
للحياة في أخياة السو تضوف الرهل #كل بها د رتديعن منطةة الحذوب الأرسط شيا 
تراه في الأفلام التي يصنعها أشخاص لا يذهبون حتى إلى جنوب طريق سانتا مونيكا 
السريع.» يعرض فيلم «اركب الحافلة» بوضوح آراءً مختلفة غير ذلك. 

بينما قدمت أفلام مثل «ثيلما ولويز» و«أيداهو خاصتي» و«إشارات الدخان» و«اركب 
الحافلة» تصوٌرًا جديدًا لأفلام الطريق في التسعينيات في ضوء السياسات الجنسية والعرقية 
وسلطت الضوء على المجموعات المهمشة ووضعتهم في بؤرة التركيزء فإن مخرجين مثل 
أوليفر ستون وديفيد لينش استخدموا هذا النوع السينمائي للنظر في انهيار القيم 
العائلية في قلب أمريكا. إن شخصيات ومسار قصة فيلم «قتلة بالفطرة» ليسا جديدين. 
إن ميكي (الذي يقوم بدوره وودي هارلسون) ومالوري (التي تقوم بدورها جولييت 
لويس) رفيقان خارجان على القانون يحبان أحدهما الآخر ويتشاركان حب العنفء شاقَّين 
طريقهما إلى الشهرة بارتكاب جرائم قتل ودخولهما في صراع مع رجال القانون عبر 
البلاد. ما يجعل فيلم «قتلة بالفطرة» يختلف عن أفلام «مجنونان بالأسلحة» و«الأراضي 
الوعرة» و«ثيلما ولويز» هو العنف العشوائي الذي لا يرحم والأسلوب البصري المحموم, 
وكأنه النسخة المحمومة الإيقاع من فيلم «بوني وكلايد». لا يوجد ما هو حاذق بشأن 
أسلوب أوليفر ستون الغريب الذي يظل يتنقل بين التصوير الوثائقي بالأبيض والأسود 
والألوان الصارخة الباعثة على الهلاوس؛ وبين المشاهد السريعة المصورة بيطء والحركة 
البطيئة» وهى أسلوب جمالي مميز لما تعرض قناة إم تي في مُطكّم بموسيقى الروك وزوايا 
التصوير المائلة والرسوم المتحركة. يقدم تتابع مشاهد البداية خريطة رحلتهما كرحلة 
هلوسة للمتعة بلا هدف؛ أو كجرعة أدرينالين تندفع في بيت المرح الخاص بخيال مجنون 
تغذيه وسائل الإعلام. هل يسعى ميكي ومالوري وراء الحرية أم المتعة واللذة أم الهرب من 
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كوابيس الطفولة؟ لا يترك السيناريى غموضا كثيرًا فيما يتعلق بنشأتهما في بيوت محطمة. 
تسخر المحاكاة الساخرة لمسلسل السيت كوم الكوميدي التي تصور بيت مالوري المفكك 
الكل القرلم كلق سور كافلك الكمشيديات الف "كان يمحن لبها الدافهاون فظار سفالية 
في السبعينيات. يظهر ميكي ماله كان مشاه :اله عام مرق لقوق صمت ودف ولد 
سيئ المعاملة. لكن سلوكيات ميكي ومالوري المنحرفة تُعرَّى كذلك إلى الإعلام الأمريكي. 
وكما لو كان ستون يوثق هذا الأثرء فإنه يُدَخْل في نسيج الفيلم مئات الصور العنيفة من 
الأفلام والمسلسلات والقصص المصورة والصحف. يُلخص استغلال صناعة الإعلام للعنف 
في برنامج «مختلون أمريكيون» («أميريكان منياكز») وهو برنامج تلفزيوني شهير يكتبه 
وينتجه ويخرجه واين جايل (الذي يقوم بدوره روبرت داوني جونيور) والذي يريد إجراء 
مقابلة مع البطلّين من أجل برنامجه. حول جايل ميكي ومالوري إلى مشاهير لزيادة 
معذلاك :تشاهدة. زرذامحة يقول حايل: #زانتقام فانم سيافترة وين الكتا نب امقس حول 
طريق 517 السريع إلى ساحة للقتل والتشويه.» رغم ذلكء وبعيدًا عن الكاميراء فإنه 
يشير إلى برنامجه باعتباره «غذاءً خاليًا من القيمة للعقل» وجمهوره باعتبارهم «الحمقى 
المغفلين من أرض الزومبي.» تُبرز سخرية ستون من الإعلام تناقضًا أثار اعتراضات 
هن الشتاهديق والنقاد حل حد شواء؟فيتجمع:الفيلم: لكل هذا القدن من الحقين والعذت 
وتقديمه بأسلوب بصري مفرط, ألا يساهم في تغذية نفس الثقافة التي ينتقدها بوضوح؟ 
كيف يمكن للفيلم شجب نفس المنتج الذي يقدمه؟ يبدو المشهد الافتتاحي الذي تغازل 
فيه مالوري رجلا في مطعم ثم تهاجمه كمجاز عن طريقة عمل الفيلم الذي يحاول إغواء 
مشاهديه بالجنس والعنف ثم ينتقدهم من أجل ابتلاعهم الطَّحُم. 

يبدى فيلم «قصة ستريت» لديفيد لينش؛ بصدوره في آخر عقد التسعينيات» كترياق 
للإقراظ الساخر لستون ولهاكاة لينشن. نفسه الشاخزة ما يعد الهذاثية في فيلم“«قلب 
جامح» («وايلد آت هارت»: .)١11940‏ وفي الوقت الذي كان فيه فيلم لينش الأول هوسيًا 
وكاريكاتوريًا مثل فيلمَي «قتلة بالفطرة» و«تربية أريزونا»» فإن «قصة ستريت»؛ كما 
يوحي عنوانه بخبثء فيلم مباشر وبطيء الإيقاع كالعشب الآخذ في النمو. في الحقيقة؛ فإن 
المركبة المختارة لبطل الفيلم الطاعن في السنء ألفين ستريت (الذي يقوم بدوره ريتشارد 
فارنسوورث) هي آلة جَرّ عشب عبارة عن جرار من طراز جون دير ,»٠١١‏ يربطها 
بمقطورة ذات يوم ويبدأ في رحلة لستة أسابيع من ولاية أيوا وحتى ولاية ويسكونسن. 
يعيد لينش تقديم بعض أشهر ممثلي أفلام الطريق (إذ تقوم سيسي سبيسيك بدور ابنة 
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ألفين وهاري دين ستانتون بدور لايل) وعناصر مألوفة (صور لمنازل محترقة ونيران 
معسكرات وحادثة سير وأميال وأميال من الطرق المستقيمة). لكنه كذلك يعيد تقديم هذا 
النوع السينمائي بقيم الغرب الأوسط المحافظة مضيفا منظورًا جديدًا لجيل نادرًا ما كان 
لمح الل بالقيام يدون البطولة: يظهن اكد أكدن معافة الفيلم قرة الفيق وك يتشارك 
الشراب وسرد قصص الحرب مع محارب سابق آخر. يؤدي فارنسوورث دوره بإقناع 
شديدء ريما يكون هذا بسبب أنه كان يعلم أثناء صنع الفيلم أنه يحتضر يسبب السرطان 
وأنه سينتحر قرييًا بعد إصداره. 


(9) تقاطعات أوروبية: الرحّالة والمهاجرون والسياح 


على الجانب الآخر من الأطلسي» شهدت التسعينيات موجات مُزلزلة من التغيّر الجيوسياسي؛ 
فبانهيار الاتحاد السوفييتي عام ١99١‏ ونشوء الاتحاد الأوروبي عام 21597 كانت 
الخريطة الأوراسية تتغير بسرعة كبيرة. غربًاء كان الاتحاد الأوروبي يزيل الحدود القديمة 
ويقلل من العقبات التجارية ويشجّع على التدفق العابر للحدود القومية للناس والبضائع. 
شرقاء كانت حدود جديدة تصنّع حول المناطق التى اتحدت قسرًا على يد حكومة الاتحاد 
السوفييتي. هذه التغيرات في القوى والولاءات أدت إلى بدء فيضان من المهاجرين واللاجثين 
والمنفيين. وكما تقول إيفا ماجيرسكا ولورا راسكارولي في دراستهما عن السفر ما بعد 
الحداثي وفيلم الطريق الأوروبي: «لم يصبح الارتحال الاستثناء للقاعدة» بل أصبح هو 
القاعدة.» ”1 

بنحى عامء؛ فإن أسطورة الطريق السريع العظيم التى يُحتّفى بها في الأفلام الأمريكية 
ذل والراك البسيطة لها أهمرة ادلدق: أورويا شيك هادة تنا أعافى الكن زم للقات 
والتاريخ الوطني سهولة المرور. والمشاهد الطبيعية الأوروبية أكثر ازدحامًا بالسكانء 
وعادةً ما يسافر الناس عن طريق المواصلات العامة ولا تكون الشخصيات في الغالب 
متمردة أو خارجة عن القانون بقدر ما يكونون مواطنين عاديين في رحلة سفر. رأينا 
بالفعل كيف تختلف أفلام الطريق الأوروبية في الخمسينيات (مثل «رحلة إلى إيطاليا» 
و«لا سترادا» و«التوت البَرّي») في الروح عن نظيراتها الهوليوودية متخذة أهمية مجازية 
ومائلة بنحو أكبر تجاه التحليل الاجتماعي والنفسي أكثر من احتفائها بالحرية على طريق 
السفر. لاحظنا كذلك كيف أن بعض المخرجين الأوروبيين ذوي الأسلوب الخاص (مثل 
جودار وفيندرز وكواريسماكي) ينخرطون في حوارات ثنائية مع النسخ الأمريكية لهذا 
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النوع السينمائي» عاثرين في بعض الأحيان على آثار للثقافة الأمريكية في فرنسا أو ألمانيا 
أى فنلندا» وغارسين في بعض الأحيان شخصيات أوروبية في الأرض الأمريكية. استمرت 
هذه النزعات خلال السبعينيات والثمانينيات. يستخدم المخرج اليوناني الشهير ثيو 
أكميلوبولوين مجان :السفى لاستكفاف موضوعات متغلقة بالسياسة المكلية والأمراض 
الاجتماعية في فيلم «العازفون المسافرون» («ذا ترافيلينج بلايرز»,» )١917‏ و«مشهد في 
الضباب» («لاندسكيب إن ذا ميست»: .)١11//‏ يسرد الفيلم الأول قصة فرقة من المؤدين 
خلال عقود من الحرب والحكم الديكتاتوري والخيانة والغيرة معيدين تجسيد مسرحيات 
درامية من عصور عتيقة على مستوى شخصي وتاريخي. يحكي الفيلم الثاني عن أخت 
وأخيها الأصغر خلال سعيهما للعثور على والدهما في ألمانيا (شكل 4-5). ورغم أن 
القصتين من قصص الرحلات» فإن أنجيلويولوس يملؤها بلحظات ساكنة ذات ثقل رمزي 
وسمو روحي. لا يُعتبر فيلم «المتشردة» («ذا فاجابوند»» )١1/5‏ للمخرجة الفرنسية 
أنييس فاردا أقل إبهامًا وغموضًا. تأتي منىء بطلة الفيلم الشابة (التي تقوم بدورها 
ساندرين بونير) من منزل جيد وتمتلك مهارات تمكنها من الحصول على وظيفة لكنها 
تختار عيش حياة الرحّالة. تستخدم فاردا أسلويًا وثائقيًا حاذقًا لتتبع رحلة منى كاشفة 
الظروف التي أدت إلى أن تنهي هذه الفتاة حياتها متجمدة في خندق بالأرض. 

يقدم أنجيلوبولوس وفاردا لنا شخصيات تهيم خلال مشاهد كثيبة خالية من أي 
مضمون أو جوهر تأكيدي. ورغم أن هذه الشخصيات ريما يكون لها وجهة ما غامضة 
كهدف يسعون إليهء فإنهم يبدون بنحو أكبر كالبدى الرُّخّل في الصحراء. المنظّرون ما 
بعد الحداثيين مثل جيل ديلوز وفيليكس جواتاري استخدموا كلمة «البَدّاوة» للتعبير عن 
أساليب حياتية بديلة ريما تبدو للبعض كتجوال بلا جذورء لكن يمكن النظر إليها كذلك 
بنحو إيجابي أكثر كنوع من المقاومة أو التحرر من القيود الأيديولوجية للثقافة السائدة. 
كن الانلك المغالضة الحظن إل هذه الظاهرة اللخاهتة بالرداوة "اللحريقة فى قرام :وحاريمق 
ديلو» )١11117(‏ للمخرج توني جاتليف الذي يدور حول الغجر في رومانيا. يعني عنوان 
الفيلم «الغريب المجنون» باللغة الرومانية وهي لغة هندو أوروبية يتحدثها الغجر في 
رومانيا وغيرهاء وهو اللقب الذي يحصل عليه بطل الفيلم الشاب» ستيفان» وهى عازفٌ 
موسيقى من باريس يتجول في قرية للغجر بالقرب من بوخاريست بحنًا عن المغنية التي 
كان والده الراحل يحب الاستماع إليها. تبدى حالة ستيفان في بداية الفيلم - رحالة جائع 
ورث الهيئة لا يتحدث اللغة المحلية التي يتحدثها سكان المنطقة - كنقيض للأدوار التي 
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شكل 1-5: يواجه طفلان يونانيان يبحثان عن والدهما مخاطر عبور الحدود في فيلم «مشهد 
في الضباب» (ثيى أنجيلويولوس: /118). 


اعتاد الغجر تقديمها في الأفلام والثقافة الأوروبية. هنا الدخيل هو الرجل الفرنسي. جاتليف 
نه عاق مشيلا هده اننقل مح عاكته من التمن من الحزاكن إل نوفيا عام فخ 
ينبض تصويره للمجتمع الغجري الروماني بالروح المفعمة بالحيوية للموضوع الذي 
يقدمه والذي يصبح أكثر أهمية بسبب تهديد التطهير العرقي الذي يحوم فوق المكان. 
بينما تقضي الشخصيات الرّخَّل في فيلم «جادجو ديلو» القليل من الوقت على الطريق» 
فإن ناني موريتيء مخرج فيلم «مذكراتي الحبيبة» («دير دايري»» »)١197‏ يقدم قدرًا 
كبيرًا من التجوّل في موطنه؛ إيطاليا. يشير عنوان فيلم إيطاليا إلى بناء الفيلم والذي 
يربط بين الكتابة والسفرء ويين تسجيل اليوميات والرحلات. يتتبع الجزء الأول من الفيلم 
بعنوان «على دراجتي النارية الصغيرة» رحلة موريتي في روما على متن دراجته النارية. 
يستمتع موريتي بالسير في شوارع مألوفة ملاحظًا تاريخ المدينة من خلال فن عمارتها 
ومجريًا مقابلات عشوائية مع الناس في الشارع. تطلق ماجيرسكا وراسكارولي على هذا 
مصطلح «البداوة المدنية» وهي حالة رسسدذل: دائمة خلال الحاضر.*' في الجزء الثاني من 
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الفيلم» «الجُّرْر»» يتنقل موريتي من جزيرة إلى جزيرة بالقرب من ساحل صقلية باحثًا 
عن المأوى المثالي» لكنه لا يجد إلا أناسًا تسيطر عليهم الهواجس المختلفة. في الجزء الأخير, 
«أطباء»» يبحث موريتي عن العلاج المثالي لتهدئة الحَّكّة التي لا تنقطع والتي يعاني منها. 
ربما يكون تنقل موريتي الدائم نفسه هوسًّاء حكّة دلالية» لكنه كذلك يمنحه؛ ويمنحناء 
فرصة لرؤية جزء من إيطاليا الحديثة التي تحل محل القديمة. يعرض لنا جياني أميليو 
زقعة اكد تماقا فق قدلع والأظفال المسروق وو زرذا ستولين عدون 135 نفو 
فيلم أميليى على قصة حقيقية لصبية صغيرة تجبرها والدتها على العمل في البغاء» ويتتبع 
الفيلم رحلة الفتاة مع شقيقها والشرطي المكلف باصطحابهما إلى ملجأ أيتام. عندما 
لا تسير الأمور على ما يرام ينتهي الأمر بالشرطي أنتونيى ذي الخمسة وعشرين عامًا 
باصطحابهما في رحلة تقريبًا بطول إيطاليا من ميلان إلى بولونيا إلى روما إلى كلابريا 
إلى صقلية. خلال الرحلة» يتوقفون في أقسام شرطة وملاجئ أيتام ويزورون مطاعم 
للوجبات السريعة ومنتجعات ويسافرون بالقطارات وعلى الطريق الوطني السريع: تلك 
المساحات المتجانسة من الحياة الحديثة التى تمحو الشخصية الفريدة للأماكن المحلية. 
يذكونا أميلى يأن كل :ظريق مفدود "البلا جز م فرع أغير :من كرس الاين 
واللامبالاة المؤسسية التي تُفقر وتُضعف كل شيء. يعيد فيلم «الأطفال المسروقون» (الذي 
يستدعي عنوانه فيلم «سارقو الدراجة» الكلاسيكي لفيتوريى دي سيكا والذي صدر عام 
إحياء روح الواقعية الجديدة في إيطاليا ما بعد الحرب عندما كان مخرجون 
مثل دي سيكا وروسيليني يدربون كاميراتهم على تصوير الشوارع ويصورون قصصًا 
للمعاناة اليومية لعامة الناس. ومثل دي سيكاء فإن أميليى يستعين بممثلين هواة ومواقع 
تصوير قبيحة المنظر وتزامن مباشر وتصوير وثائقي. إن احترامه للأصالة» على النقيض 
من هوليوودء يظهر في تصويره كذلك. على سبيل المثال» الصور خشنة الطابع أو ضوء 
الشمس المزعج الذي يغمر المشهد بين الحين والآخر يثير حقائق عاطفية عن نسيج حيوات 
الناس وهشاشة هويتهم. لا يعتمد أميليو أبدًا على العاطفة أو الإثارة. فعلاماته المميزة 
هي البساطة والموضوعية» لكنه في نفس الوقت ينظر إلى الموضوع الذي يقدمه بفهم عميق 
ورؤية واضحة للحظة الدالة أو التفصيلة الكاشفة. 

يسلك المسافرون في أفلام الترحال الأوروبية الطريق لعدة أسباب. في فيلم «الرحلة» 
(«ذا رايد»» )١11915‏ ليان سفيراك» نرى صديقَين في سن الثلاثين يشعران بالضياع بين 
تشيكوسلوفاكيا في حقبة الشيوعية وجمهورية التشيك الجديدة بعد سقوط الشيوعية. يقرر 
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فرانتا وراديك شراء سيارة متهالكة ويتظاهران بأنهما في فيلم طريق. لكن لأنهما داخل 
دولة لا تمتلك مساحات مفتوحة مثل أمريكا ولا يمتلكان الوثائق اللازمة» فإن خططهما 
تفشل بأسلوب عبثي وهو الأسلوب المميز لأفلام الكوميديا التشيكية في الستينيات. تُعتبر 
رحلتهما المجنونة فرصة لاستكشاف موضوعات تخص الهُوية الوطنية في لحظة بعينها 
في التاريخ التشيكي. نتجه بعيدًا جنويًا إلى بلغاريا حيث يقدم ستيفان كومانداريف بنحو 
درامي الصراعات بين الأجيال فيما يتعلق بالتنقل والهُوية في فيلم بعنوان «العالم كبير 
والخلاصض قري (وذا: وورلد إن :بيج أن «سالفيعن ليوكة أراوته ذا كورترة 7 :54): 
يسرد الفيلم قصة شاب بلغاري يُدعى ساشكو يفقد أبوّيه وذاكرته في حادث على طريق 
سريع بألمانيا ويأتي جده من بلغاريا لإنقاذه. تربط الرحلة التي يسلكانها على دراجة ذات 
مقعدّين بينهما جسديًا ورمزيًا؛ فشاسكو هو الذي يبذل الجهد بينما يقدم جده التوجيه. 
ورغم أن الفيلم يُروَّجٍ له على غلاف قرص الفيديو الرقمي بأنه «أحد أكثر الأفلام المحبوبة 
لدى الجمهور لهذا العام»» فإن سيناريى الفيلم الذكي وأسلويه السينمائي يضيفان عمقًا 
إلى القصة. يتنقل كومانداريف ذهايًا وعودة بين رحلتين: الهروب المحفوف بالمخاطر 
لعائلة من بلغاريا في الحقبة السوفييتية نحو الغرب» وعودة ساشكو للوطن بصحبة جده 
إلى أورويا جديدة خالية من حرس الحدود. يمثل فقدان ساشكو الذاكرة حيرة جيل ضَلَّ 
طريقه في خريطة متغيرة من القيم السياسية والثقافية. 

بينما غاليًا ما تبدو الشخصيات في هذه الأفلام كأشخاص مشردين داخل أوطانهم؛ 
فإن عددًا متزايدًا من الأفلام الأوروبية يركّز على محنة المهاجرين واللاجئين. يقدم فيلم 
«غربي» («ويسترن», 11917) لمانويل بوارييه قصة غريبّين أحدهما رجل مبيعات إسباني 
ومستوقف سيارة روسي متطفل حيث يجتازان قطاتًا عرضيًا في بريتاني في غرب فرنسا. 
ويغطي فيلم «رحلات» («فوياجز». 1145) لإيمانويل فينكيل مساحة أكبر. يبدأ الفيلم 
بنقل يهود من وارسو إلى أوشفيتزء لكن هؤلاء اليهود ليسوا في طريقهم إلى معسكرات 
الاعتقال النازية على متن عربات ماشية. فهم على متن حافلة سياحية في وقت ما من 
الحاضرء ورغم أن معظمهم من العجائز ومنهم من نجا من محارق الهولوكوستء فلا 
يوجد أي من الرزانة والوقار اللدّين قد نتوقعهما؛ فحديثهم مليء بالنقاشات التافهة 
والشكاوى الطبية. يُعتبر فيلم «رحلات» لوحة ثلاثية مكونة من قصص مختلفة عن 
حيوات منفصلة لكنها متداخلة في نفس الوقت. تصحبنا القصص الثلاث إلى بولندا بعد 
سقوط الاتحاد السوفييتي وإلى أحياء الطبقة الوسطى في باريس وإلى الشوارع المليئة 
بالضوضاء في تل أبيبء مجسدة بنحى بازع الآثان طويلة الأمد للتحيز والإبادة الجماعية. 
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يقدم فيلم «رحلات» أحد أقدم وأكثر قصص الرحلات إثارة للحزن في العالم بنحى 
حديث وهي قصة اليهودي الرحّالة. لكن العديد من رحلات الطريق تتخذ طابعًا أخف. 
عل سهيل الال فإن السياح يقومون بالرحلات للمتعة الخالصة النايعة من تجرية 
الذهاب لمكان آخر جديد بعيدًا عن ضجر وملل المنزل. في فيلم «الإيطالية للمبتدئين» 
(«إيتاليان فور بيجينرز»». »)23٠٠١‏ يلتحق ثلاثة رجال وثلاث نساءء كلهم وحيدون وفي 
حاجة إلى الرفقة تحت سماء الدنمارك الرمادية» بفصل لتعليم الإيطالية للكبار. تصبح 
الجاذبية الرومانسية للغة الإيطالية» ووعدها بمناخ أكثر اعتدالاء النقطة المضيئة في روتين 
حياتهم الممل وحافرًا لتكوين علاقات جديدة. وبزيادة انخراط بعضهم في حياة بعضء 
يقررون العمل على تحقيق حلم مشترك: القيام برحلة ميدانية إلى فينيسيا. يُعتبر فيلم 
«الإيطالية للمبتدئين» أول فيلم كوميدي رومانسي يصدر عن حركة الدوجما السينمائية 
ذات المبادئ الصارمة وأول فيلم من تلك الحركة تخرجه امرأة. قدَّم بيان الدوجماء الذي 
صاغه صناع السينما الدنماركيون في ,.١1464‏ مجموعة من القواعد الجمالية الصارمة 
المصممة ل «تنقية» صناعة السينما. طبقًا لهذه القواعد. يجب أن يُصوّر الفيلم بالكامل في 
موقع خارجي بكاميرا محمولة باليد. ولا يجب استخدام ملحقات سينمائية خارجية أو 
مؤثرات خاصة للإضاءة أو مرشحات بصرية أو موسيقى تصويرية. وبنهاية التسعينيات» 
أنتجت القواعد المفروضة ذاتيًا لنظام الدوجما الجمالي عددًا قليلًا من الأفلام المؤثرة» منها 
فيلم «احتفال» («سليبريشن», )١111/‏ وهو فيلم ساخر جدًا للمخرج توماس فينتريرج 
و«الحمقى» («ذي إيدياتز»» 1197) للمخرج لارس فون ترير و«أغنية ميفوني الأخيرة» 
(«ميفونيز لاست سونج». )١1119‏ للمخرج سورين كاراج ياكوبسن. ويتطبيق نفس 
القواعد الأسلوبية على فيلم يدور حول عطلةء منحت المخرجة لون شيرفيج الحركة اتجاها 
جديدًا ونظرة أكثر تسامحًا للحياة. على جانب آخرء طبق المخرج الفرنسي إريك رومير 
مبادئ حركة سينمائية أخرى على العطلات. ولكونه أحد المخرجين المؤسسين للموجة 
الفرنسية الجديدة» فقد استكشف عقلية العطلات في فيلم تلو الآخر. تسعى الشخصيات 
في أفلام رومير «ركبة كلير» («كليرز ني», )1117١‏ و«بولين على الشاطئ» («بولين آت ذا 
بيتش». 15/7) و«حكاية شتاء» («آ وينترز تيل», 1597) و«حكاية صيف» («آ سمرز 
تيل». :.)١1197‏ وراء الإشباع الشخصي في بيئات جديدة» رغم أنها دائمًا ما تكون داخل 
فرنساء عاملين على حل مشكلاتهم الشخصية أثناء تحررهم من القيود العاطفية للمنزل 
والعمل. وبينما ربما لا تكون هذه الأفلام متماشية مع بعض مفاهيم أفلام الطريقء فإن 
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ماجيرسكا وراسكارولي تكرسان فصلا كاملا حول اهتمام رومير ب «الجغرافيا الاجتماعية» 
الخاصة بالسفر لقضاء العطلات 17 


)٠١(‏ الرحلات في أفريقيا وآسيا وأمريكا اللاتينية وما بينها 


بدخول السينما الألفية الثالثة» يتغير ما كنا نسميه بفيلم الطريق ويتخذ أشكالًا جديدة 
أثناء سفره عبر العالم مستخدمًا الطبيعة والأشخاص المحليين وقصصهم مادة جديدة 
لرؤيته المتغيرة دائمًا وأبدَا عن التنقل. وبوجود العديد من الدول والعديد من الأفلام, لا 
يمكننا القيام إلا بجولة انتقائية. 

قارة أفريقيا قارة واسعة؛ فهي كبيرة لدرجة أنها يمكنها شمول الصين والهند 
وأذزويا والولنات: التهدة والأرجتدين ,وديئ يكنا دحل ميا حكها القن قلغ 111 “مليون 
فيل مره كنا مشحة ف كاك نز رقا الذي ونال 6ه دمض مايا ر:قسمة أكف مزع الك الغة 
ولديهم مجموعة متنوعة من الأنظمة الاجتماعية والعادات والأديان. مع ذلك: فإن سكان 
هذه المنطقة الواسعة لديهم الكثير مما هو مشترك الذي يعكس القيم والمؤسسات والوقائع 
التاريخية المميزة لهذا الجزء من العالم. فمن بين أمور أخرىء يتشارك الأفارقة ترانًا 
طويلًا من قصص الرحلات التي يتوارثها جيل عن جيل بواسطة القصاصين الشفهيين. 
ربما يصوغ القصاص قصة معروفة صياغة جديدة في كل مرة يحكيها حائدًا عن المسار 
الرئيسي وملائمًا التفاصيل لجمهور معيّن ومضيفًا أجزاءً ضئيلة من التاريخ والمعالم 
المحلية كلذل قياف بيهذا: غالياها "عون الربكلات 'ن هذه الحكا ياك ربحلات. محادلة؛ 
رحلات نمو شخصي لشباب يحاولون مواجهة مشكلات تخص الهوية والمجتمع. ويتولي 
الأفلام المهمة التقليدية الخاصة برواية القصصء أصبح المخرجون الأفارقة قصاصين 
سينمائيين. على سبيل المثال؛ في فيلم «سطوع» («برايتنس», .)١19/17‏ يقدَّم المخرج المالي 
سليمان سيسيه أسطورة من القرن الثالث عشر لدى شعب البامبارا على الشاشة. يسرد 
الفيلم قصة نيانكوروء وهى شاب لديه قوى سحرية يترك المنزل ساعيًا وراء التنوير 
الروحي ويطارده خفية والده» وهو ساحر شرير تخلى عنه لدى مولده. وبتقديم الفيلم 
قصة صالحة لكل زمان ومكان عن التطور الذاتي وصراع الأجيال» مثيرًا بنحو قوي 
لحظات هامة عن طريق صور مبهرة» يقدم حالة الأسطورة مبررًا المفارقة» التي تقول إن 
هذه القصص تكتسب المزيد من الجاذبية العالمية كلما تعمقت جذورها في التربة المحلية. 
يستعين فيلم «كيتا! صوت القصاص» («كيتا! فويس أوف ذا جريوت»» 1197) بقصة 


/7ضع.ه 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


من الملحمة الأفريقية «سوندجاتا» لقياس المسافة بين المستقبل والماضي. في الفيلم» يسافر 
قصاص طاعن في السن إلى بيت صبي في الثالثة عشرة من العمر في واجادوجى عاصمة 
بوركينا فاسى. يريد والدا الطفل له أنيتعلع اللغة الفرنسية ويتربى على الطريقة الحديثةء 
لكن القصاص يخيره أنه ينحدر من سلسلة قديمة من القصاصين المتمسكين بالتراث. 
تقوّي حقيقة أن مخرج الفيلم داني كوياتي من عائلة قديمة من القصاصين وأن والده 
يقوم بدور الرجل العجوز في الفيلم» الصلات بين تراث رواية القصص وصناعة السينما 
المعاصرة محولا رحلة كيتا إلى حكاية رمزية عن مستقبل أفريقيا. وكما يقول كوياتي 
في مقابلة عام :١515‏ «أحيانًا حينما تجهل إلى أين أنت متجه. يجب أن تعود إلى المكان 
الذي أتيت منه ... قبل استكمال رحلتك. اليوم» ومع كل هذه الأشياء التي تحدث لأفريقياء 
فإنها تواجه مشكلة في العثور على الاتجاه الذي يجب أن تسلكه؛ التراث أم الحداثة أم 
طريق آخر.»”' يستمر المخرجون الأفارقة في استكشاف مثل هذه الطرق في أفلام مثل 
«عندما تلتقي النجوم بالبحر» («وين ذا ستارز ميت ذا سي»: )١1197‏ للمخرج رايموند 
راجاوناريفيلى من مدغشقر؛ وفيلم «بود يام» )١11117(‏ للمخرج جاستون كابوريه من 
بوركينا فاسوء وفيلم «القطار السريع» («ذا تيه جيه فيه إكسبريس». /111) لموسى 
توريه من السنغالء وفيلم «النهر» («ذا ريفر»» )23٠١1‏ لماما كيتا من غينيا؛ وفيلم «زفاف 
أبيض» )23٠١9(‏ لجان ترنر من جنوب أفريقيا. 

عبر البحر المتوسط من شمال أفريقيا واتجامًا نحو الشرق الأوسطء نعبر خلال 
تركيا متجهين إلى إيران» وكلتاهما دولتان إسلاميتان في المقام الأول. يسرد فيلم «رحلة 
إل" الس (حجيزدى قواذا فين 1995 لامحرجة شيم أمتطى أرغلو» قصنة محمد 
الشاب الذي هاجر.من غرب 'تركيا إل [شطتيولحيث يضادق: كرديًا يسمي يزان من 
أقاصي جنوب شرق البلاد. عندما تقتل الشرطة برزان وتظن بالخطأ أن محمدًا إرهابي 
كردي؛ يبدأ محمد رحلة لإعادة جثة صديقه إلى القرية التي وُلد بها. تجسد رحلته الشاقة 
خلال الريف القاسي والمذهل في نفس الوقت محنة النازحين وسط النزاع العرقي في تركيا 
الحديثة. ويُعتبر فيلم «عشرة» (ديِنْ» )٠١7‏ أحد أفلام الطريق العديدة للمخرج الإيراني 
عباس كياروستامي. يتكون الفيلم من عشرة مشاهد كلها مصورة بكاميرا رقمية مثبتة 
داخل سيارة واحدة وكل مشهد يعرض محادثة شخصية بين السائقة والركاب العديدين 
الذين ققايم أخقاء ‏ كمولها ادك القاضفة 'ظير اق لتقم فزع وضفر 6 رو يه دود 
الأصالة للعلاقة بين اللغة والتنقل» مانحًا إيانا نظرة قريبة للمشكلات الاجتماعية في إيران 
من دون أي تعليق خارجي. 


أفلام الطريق 


بالاتجاه شرقًا بنحو أكبر مجتازين الأراضي الجبلية لباكستان وأفغانستان» نجد شبه 
القارة الهندية الواسعة التي 1 موطن أكبر صناعة سينما في العالم. ريما أضاف المخرج 
الهندي ديف بينيجال فاصلة في عنوان فيلمه «طريقء فيلم» («رودء موفي». )3١١5‏ ليؤكد 
التوازي الذي يصوره بين المركبات المتحركة والأفلام. بطل الفيلم» فيشنىء شاب متململ 
لا يهدأ ولا يرى أي مستقبل له في مشروع والده الخاص بزيوت الشعر. بدلا من ذلكء 
يوافق على قيادة شاحنة شيفروليه موديل ١557‏ عبر الصحراء نحو البحر. الشاحنة 
ليست شاحنة عادية حيث يتضح أنها دار عرض سينمائي متحركة مجهزة بعارضات 5” 
مليمترًا وعلب معدنية تحتوي شرائط أفلام قديمة. ونفتنا ف بي لين دن اصطحبهم 
من الطريق» يكتشف سحر السينما وقدرة الأفلام على التسلية والافتتان والتحرر. ومثل 
شهرزادء الأميرة الفارسية الأسطورية التي أنقذت حياتها بسرد حكايات لمن يريد قتلهاء 
فإن فيشنى ورفاقه يستخدمون مخزونهم من الأفلام لتسكين وتلطيف القوة المهددة 
بالخطر في أرض عدائية (شكل .)٠١-5‏ يقدم «طريقء فيلم» العديد من الأفكار والعناصر 
البصرية التقليدية للنوع السينمائي» ويتضمن هذا مشاهد مركبة للسفر وأخرى غير 
مترابطة مما يمنح حقيقة بديهية مألوفة تطورًا غير متوقع بنكهة هوليوودية: في بعض 
لحان معو كيه |النو انبل طويلة اكير تعثر على الطريق الذي سيقودك إلى المنزل. 
هناك فكرة مماثلة عغرضت في فيلم «مسافرون وسحرة» («ترافيلرز آند ماجيشانز»» 
)2٠١*‏ وهو أول فيلم روائي طويل يُصنع في مملكة بوتان» وهي مملكة حبيسة تقع 
فوق قمم جبال الهيمالايا بين الهند والصين. كتب الفيلم وأخرجه خينتس نوربو وهو 
لاما متجسد من جديد (أي» كبير كهنة للبوذية التبتية بُعث من جديد)» وهو يتخذ شكل 
حكاية رمزية. يحكي الفيلم قصة الموظف الحكومي الشابء دوندابء الذي يشعر بالملل 
بسيب الإيقاع البطانء للحياة في قريته المنعزلة» ويتوق إلى حياة أفضل في الولايات المتحدة. 
عندما تفوته الحافلة, يضطر إلى السفر على قدمّيه على طول الطريق السريع الرئيسي 
الضيق المتجه من الشرق إلى الغرب حيث يلتقي براهب وبائع تفاح ومسافرين آخرين 
(شكل .)١1١-4‏ لتمضية الوقت» يروي الراهب قصة صبي مزرعة متململ نراه من خلال 
مشاهد استرجاع تعكس نمو نوربى الشخصي. يركز نوربى بشدة على نظرته إلى أمريكا 
لدرجة أنه يفشل في رؤية الجمال المحيط به. تدريجياء يصبح أكثر وعيا وييتعا لواو 
الراهن مدركًا التعاليم البوذية التي تقول إن أكثر ما يهم ليس وجهة الوصول بل كيفية 
القيام بالرحلة. بمزج الفيلم بين مناظر أخاذة للطبيعة المحلية ونوع رمزي من السرد 


6. 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


القصصي الخاص بالمنطقة: يُعتبر مثالا جيدًا على كيف يمكن لفيلم الطريق التكيف مع 
الثقافة الحاضنة له. هناك رسالة روحانية أخرى في فيلم «الذهاب إلى المنزل بصحبة ثور» 
(«رولينج هوم ويذ أ بول», )3٠٠١‏ وهى فيلم كوري جنوبي من إخراج إم سون راي. 
الثور في العنوان ثور حقيقي يسرقه شاعر طموح من مزرعة عائلته ويصحبه في رحلة 
على الطريق. بينما يبحث بطل الفيلم عن مشتر للثور وحياة أفضلء تطارده عشيقته 
السابقة التي خسرت زوجها لتوّها. يمتلك الثور حياة حقيقية خاصة به لكنه كذلك رمز 
بوذي للتنوير. تصبح رحلة الشاعر رحلة صاخبة مرحة في الريف الكوري ورحلة روحية 
للإدراك الذاتي كذلك. 





شكل :٠١-5‏ يمنح فيلم «طريق» فيلم» (ديف بينيجال: )23٠١5‏ أفلام الطريق تطورًا بنكهة 
هوليوودية. هناء يعرض البطل فيلمًا هنديًا على واجهة قسم شرطة لتسلية سجَّانيه تمامًًا مثل 
شهرزاد. 


إلى الشرق من كوريا وعبر بحر اليابان» أنتج صناع الأفلام اليابانيون نسخهم 
الخاصة من أفلام الطريق. يقدم فيلم «الهزَّان» («فايبريتور». )2٠١*‏ لريوتشي هيروكي 
قصة عن سيدة في الحادية والثلاثين من العمر تقابل سائق شاحنة في الثامنة والعشرين 
من عمره في متجر على جانب الطريق. لا يمر وقت قصير إلا ويمارسان الجنس في كابينة 


ه٠‎ 


أفلام الطريق 





شكل :١١-5‏ مسافر لا يهدأ من دولة بوتان على قمم الهيمالايا يسلك طريق السفر المؤدي إلى 
التنوير في فيلم «مسافرون وسحرة» (خينتس نوريوىء .)3١١7‏ 


شاحنته. المرأة مصابة بالشره العصبي وتستخدم الكحول لإسكات الشياطين الموجودة 
في عقلها. ويروي الرجل لها قصصًا عن سنوات حياته السابقة التي قضاها في عالم 
الجريمة. يتبع معظم الفيلم رحلتهما خلال الطبيعة في اليابان خلال فصل الشتاء أثناء 
حديثهما وتقاريهما بحيث يصلان إلى مودة حقيقية: فهما قلبان وحيدان من جيل ضائع 
في اليابان. في إحدى اللحظاتء يتخلى السائق عن مكانه وراء عجلة القيادة ويدعها تقود 
الشاحنة. ورغم عنوان الفيلم وفترة عمل المخرج في مجال الأفلام الإباحية, فإن الفيلم 
لا يتعلق بالجنس بقدر ما هو استكشاف للطريقة التي يمكن أن تبني بها الرفقة مع 
الغرباء على الطريق التعاطف وطرد الشياطين التي تسكن النفس. إن جمهور السينما 
الكبير والتحمين ف اليابان مجعلها سنوقا دابا للأقلخي وفى أحد الاسداب التي تجعل 
الممثلين اليابانيين يظهرون كأبطال في أفلام مصنوعة في دول أخرى. يُعتبر فيلم «السفر 
وَخَيدًا األاف الأميال» زمرايديتع ألون قو فاوياف د أوف مايزؤه: 2--8) إنفاكا ماركا 
بين الصين واليابان وهى من إخراج المخرج الصيني جانج ييمو. يُعتبر الفيلم أحد الأفلام 
التي صنعها جانج بميزانية إنتاجية صغيرة بين الأفلام الملحمية ذات ميزانيات الإنتاج 


ها١‎ 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


الضخمة التي صنعها («بطل» )3٠١5(‏ و«منزل الخناجر الطائرة» )2٠١5(‏ و«لعنة 
الوردة الذهبية» :))2٠١7(‏ ويعرض أداءً قويًا للممثل الياباني المخضرم كين تاكاكورا في 
دور أب ياباني هَرِم تتسم العلاقة بينه وبين ابنه الوحيد بالجفاء. وبينما يرقد الشاب في 
المستشفى حيث يحتضر بسبب السرطانء يكتشف الأب» جو-إيتشي تاكاتاء أن ابنه يمتلك 
شغقًا بالأوبرا الشعبية الصينية وكان يصنع فيديى في مقاطعة يونان الريفية في الصين. 
وبدون معرفة أي شيء عن الفيديو أو الموسيقى الشعبية أو حتى كلمة من لغة الماندارين» 
يبدأ تاكاتا مهمة ذات هدف وحيد تأخذه لما هو أبعد من أي شيء كان في مخيلته. 
يتناول فيلم «السفر وحيدًا لآلاف الأميال» إصلاح نوكين من العلاقات: العلاقة بين جيلّين 
والعلاقة بين شعبَّين. يتيح الفيلم كذلك فرصة لعرض التنوع الثقافي الكبير لمقاطعات 
الصين الثلاث والعشرين. تلتقط كاميرا جانج جمال قمم جبال يونان المغطاة بالجليد 
وكهوفها ذات الجمال الآسر الأشبه بالمتاهات من الداخل وغاباتها الاستوائية الوارفة» 
وقبل كل شيءء الكرم العاطفي لسكانها. هناك إنتاج آخر مشترك وهو فيلم «حمى البرد» 
(«كولد فيفر». )١1115‏ ويضم حوارًا بأربع لغات (وهي الإنجليزية واليابانية والألمانية 
والأيسلندية) الأمر الذي يعكس تمويله. هذه المرة البطل الياباني رجل أعمال فاجح 
يُسمى هيراتا الذي بسافئ شرك إل الدولة الجويرة الصقيرة الليثماة بأيسلندا الواقعة في 
المحيط الأطلسي. ومثل تاكاتاء فإن هيراتا يسافر ليرأب صدهًا بين الأجيال. يحتاج هيراتا 
لتأدية طقس شعائري مقدس في المكان الذي مات فيه والداه منذ سبع سنوات. يتلاعب 
المخرج فريدريك فريدريكسون بالتقاليد المتبعة في صناعة فيلم الطريق. فيسافر هيراتاء 
خلال رحلته. بطائرة وحافلة وسيارة أجرة وشاحنة وسيارة جيب وحصان وسيارة 
سيدان فرنسية قديمة من طراز ستروين؛ متوقفًا في محطات إجبارية على جانب الطريق؛ 
ومستمعًا إلى موسيقى البوب وسالكًا انعطافات مفاجئة» وملتقيًا بمجموعة متنوعة وغريبة 
من الشخصيات خلال رحلته؛ منهم الوسيط الروحاني ومصور الجنازات وزوجان من 
الخارجين عن القانون اسمهما جاك وجيل. لكن ما يجعل الفيلم فريدًا بحق هو الطبيعة 
الأيسلندية في منتصف الشتاءء التى هي مزيج غامض بين النار والثلج يلهم روَّى عن 
أرواح مخيفة وأحداث طبيعية اق 7 

من الواضح أن فيلم الطريق» بجانب استكشافه أفكارًا وأساليب سينمائية بعينهاء 
قد أصبح أداة مناسبة كذلك لتصدير قيم ثقافية والترويج للسياحة والوصول إلى 
أسواق عالمية. ولا يظهر هذا بوضوح شديد إلا في أمريكا اللاتينية التي أنتجت عشرات 


؟ ١ه‏ 


أفلام الطريق 


الأفلام عن الرحلات. معظمها ضمن العشرين عامًا الأخيرة. أدى النجاح العالمي لأفلام 
مثل «المحطة المركزية» («سنترال ستيشن»: )١119/‏ و«وأمك أيضًاء )٠٠١١(‏ و«يوميات 
الدراجة النارية» (5 )٠١١‏ إلى عثور صناع الأفلام بدءًا من المكسيك وكولومبيا إلى الأرجنتين 
والبرازيل على نوع سينمائي ينتج رد فعل إيجابيًا في المهرجانات وحتى في دور العرض 
التجارية. بالإضافة إلى الله وجد أولئك المخرجون أن الحكومات المحلية مستعدة لتمويل 
مثل هذه المشروعات من أجل تعزيز صورة إيجابية عن سكان بلادهم وطبيعتها الخلابة. 
لكن هذا لا يعني أننا نقول إن الدافع الأساسي وراء صناعة أفلام الطريق الأمريكية 
اللاتينية هو المال. فالأمر أبعد ما يكون عن هذا. تمتلك سينما أمريكا اللاتينية تاريخًا 
تفل نكا بومنتتوقا وكلامطلة يه من اكش هقان السسيدا حرفي وإنداقاتق العاله: 
وذلك كما سنرى أثناء استكشافنا لهذا الموضوع بنحو أعمق في قسم بعنوان «نظرة خاصة 
على سينما أمريكا اللاتينية». 

في نفس الوقتء وفي الولايات المتحدة. استمرت هوليوود وصناع الأفلام المستقلون في 
دفع النوع السينمائي الخاص بأفلام الطريق في اتجاهات قديمة وحديثة؛ فقد صدرت 
أفلام طريق تقدم كوميديا تتسم بالبلاهة مثل «سباق الفثران» (درات ريس», ١00؟)‏ 
ودراسات لشخصيات غريبة الأطوار مثل «طرق جانبية» («سايدوايز»» 5 )3١١‏ ووثائقيات 
زاكفة ساخرة مثل «بورات» )3٠١7(‏ وأساطير قاتمة عما بعد نهاية العالم مثل «الطريق» 
(«ذا رود». .)23٠١4‏ ريما تبدى المسارات التى تسلكها هذه الأفلام في بعض الأحيان 
بعيدة جدًا عن المسار الأساسي لفيلم مثل «الراكب البسيط» وأسلافه؛ لكنها تبيّن كيف 
أن نوعًا فنيًا مثل أفلام الطريق يمكنه الاستمرار والتكيّف وإعادة تطوير ذاته. ومثل 
التراث الشفهي والأدبي القديم لقصص الترحال المرتبطة به» فإن فيلم الطريق يخاطب 
نزوع البشر إلى السفر وانبهارنا يمركبات السير ورؤانا عن الحرية ومتع المغامرة والوعد 
الخاص بإدراك الذات وعيش الحياة كرحلة. بنحى أوضح. تذكّرنا أفلام الطريق بتلك 
الرابطة الخاصة بين الأفلام والتنقل بالمركبات: آلة العرض كمحرك لأحلامنا والشاشة 
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مباشر قاطعين كل منحنَّى ومنعطف من دون مخاطرات:ء مدركين أننا نحتاج فقط إلى أن 
نفصل أنفسنا عن أحداث الفيلم حتى نعود إلى أرض الواقع. 
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نظرة خاصة على سينما أمريكا اللاتينية 


يتيح لنا التركيز على فيلم الطريق كنوع سينمائي عالمي الفرصةً للنظر عن كثب أكثر في 
صناعة السينما في جزء من العالم قريب منا بعدة طرق. ربما تكونون قد لاحظتم بالفعل 
أن الغذيد:من الأفلكه العادمة مخ امريكا [للاديفة الكن عبرت الحدوة إلى أمركا فى السفين 
الأخيرة كانت أفلام رحلات. انظروا إلى أقلام مثل دجواتكاتامتراه (1996).ء و«المحطة 
المركزية» .)١59/(‏ و«وأمك أيضًاء .)25٠١١(‏ أو «يوميات الدراجة النارية» .)5١١8(‏ 
الأسباب وراء هذا الاتجاه اقتصادية في جزء منها. يميل تمويل الأفلام إلى اتباع الطرق 
المألوفة للنجاح, لكن هناك كذلك أبعاد ثقافية هامة لهذا النوع السينمائي. يتيح لنا مجاز 
السفر نظرةً عن قرب للأراضي والناس لمن يعرف مذًا القليلَ عن الحياة في جبال الأنديز 
أى غابات الأمازون المطيرة أو هضاب باتاجونيا. إن التراث السينمائي المتنوع لأمريكا 
اللاتينية ويخاصة أفلام الطريق» يتيح لنا لمحات عما يقرب من 1 مليون شخض 
ينحدرون من شعوب المايا والإنكا والأزتك والغزاة الإسبان والعبيد الأفارقة وآخرين ممّن 
يسكنون مساحةٌ تبلغ ٠‏ ملايين و0٠88‏ ألف ميل مربع. نتعلم من تلك الأفلام الكثير عن 
تاريخ وثقافة وأساليب حياتهم في أرض تضم أكبر نهر وأعلى شلال وأطول سلسلة جبال 
في العالم. 

سنستخدم مصطلح أمريكا اللاتينية لأن كلمة «لاتينية» تشمل روابط اللغة والثقافة 
المفقودة في المعنى الجغرافي البحت لمصطلحي أمريكا الوسطى أو أمريكا الجنوبية. تضم 
هذه المناطق من الأمريكتين التي تسود فيها اللغتان الإسبانية والبرتغالية دولةٌ المكسيك 
الواقعة في أمريكا الشمالية وجزر الكاريبي والرقعة البرٌّية الكبرى لأمريكا الجنوبية 
ومضيق أمريكا الوسطى الذي يصل بين شبه القارتَين الشمالية والجنوبية. هذه المنطقة 























(56) خليج المكسيك (59) هندوراس 
)٠١(‏ الولايات المتحدة 


1 1 1 0/0 1 
5 ا ١‏ 
0 1" 
7 1 
بل ب ريم 
.الس طتزهةا ١.‏ 
ف 3 9 
٠600 3‏ 7 ا 
0 . 
0 يض 
0" 
6 
5 00 
1/ 3 
1١6‏ 
84 
١0‏ 
17 
١ 0‏ 
ع8 ١‏ 
١ 3‏ 
5 هه 1 01 
)١(‏ فنزويلا (6) البرازيل (15) البحر الكاريبي 
(؟) كولومبيا (9) بوليفيا (1) بورتوريكو (9؟) المكسيك 
(؟) جيانا )٠١(‏ باراجواي )١1١‏ الدومينيكان (5؟) جواتيمالا 
(4) سوريتا )1١(‏ تشيلي ١‏ (18) جزر الباهاما (10) السلفادور 
(5) جويانا الفرنسية )١5(‏ أوروجواي )١9(‏ هايتي (1؟) كوستاريكا 
(5) الإكوادور 2 (١1١)الأرجنتين )2١(‏ جامايكا )١0(‏ بنما 
(0) بيرو )١4(‏ جزر فوكلاند (١؟)‏ كوبا (58؟)نيكاراجوا 


شكل 5-؟١:‏ خريطة أمريكا اللاتينية. 
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53 
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ا١6‎ 





(١؟)‏ شمال المحيط الهادي 
(9؟) جنوب المحيط الهادي 


(2) جزر جالاباجوس 


(4؟) جنوب المحيط الأطلسي 
(5؟) شمال المحيط الأطلسي 
































نظرة خاصة على سينما أمريكا اللاتينية 


تفوق في الحجم وعدد السكان منطقة أنجلو-أمريكاء وهي المنطقة التي تضم كندا 
والولايات المتحدة وبضع مناطق أخرى (مثل برمودا وبيليز)» والتي تربط بينها اللغةٌ 
الإنجليزية وتراث بريطاني مشترك. وبازدياد نسبة متحدثي الإسبانية بين سكان الولايات 
التطة خ عنس وعلة إل أكقر من 157 اانه طاول عاء 531 تك فض :ها الفارق 
بين سكان المنطقتَين يتلاشى تدريجيًا. 

معظم التكوين اللغوي والديني لأمريكا اللاتينية هى إرث من الاستعمار الأوروبي؛ 
فقد ترك مستكشفو القرن الخامس عشرء الذين سيطروا على معظم أراضي العالم الجديد 
اصالع إسيانيا والبرتعال. اانا قوية من خلال اللقات الرومانسية والدعن الكاكوليكي 
الرومتاض: اليو تفتين اللقة الإساضة اللفة الكه النحوال. © دولة تمن سول أمويها اللامكية. 
كنما تعقار "المرشفالية فى اللغة "الريك اللتراويل وه أكان دول امتظحة فى الساجة 
وغ الشكان؛ فتتلك الكسيك وسنها أكتر تيو حيدق هدر موقن «الاتييافية فى إنساتيا 
نفسها. بينما يفوق عدد متحدثي البرتغالية في البرازيل عدد متحدثيها في البرتغال بست 
عشرة مرة: يعتبر حوالي ١‏ بالماكة من سكان أمريكا اللاتينية أنفسهم كاثوليكيين» وهي 
نسبة كبيرة تفوق نسبة الكاثوليكيين في أوروبا أو آسيا أو أفريقيا. لكن هذه الأرقام تُخفي 
التدوع: الغنى ‏ للمحظفة وخرمها المتعدى. الطيقات. .من الثقافات. والعوامل المؤكرة<الذى 
يتكدنن اليد سد نا بكري ترا نذكا بمتواية ا عقا القتق بق قاعد هذا الهريو هناك السكان 
الأطتلهون الدذين:سكنوا القارة قبل« وضول كزيستوفن كولوميس إليهاة أحفاد شعوب المايا 
والأزتك وغيرهم من السكان الأصليين للأمريكتين الذين أسّسوا حضارات متقدّمة: لكل 
منها لغتها ونظامها العقائدي وتدرّجها الاجتماعي وتقنياتها وفنونها. وإضافةً إلى هذا 
التراث السابق لعهد كولومبسء فثمة عواملٌ تأثير كانت تسعى لتحلّ محله بالقوة» وهي 
تلك العوامل الخاضة بالذول الأؤروبية - وخاصة إشبانيا والبرتغال. وفرتينا :التي 
كانك قوية متو كاضن كلذل لحني الأسكيشارحة امن القرن الساديين عقن وطق القاييم 
عقر بالإضناقة إل أساليي القوى الاستهمارنة الغرسة؟ ققد السكوريت العبيد. الأقارقة 
الذين ساعَدَ أحفادهم كذلك في تشكيل المشهد الثقافي. وفي القرن العشرين» أصبحت 
الولايات المتحدة لاعبًا أساسياء مصدّرةً نسختّها الخاصة من الثقافة الشعبية أثناء سعيها 
لتوجيه المستقبل السياسي والاقتصادي للمنطقة. 

كل هذه الخيوط المتعددة الجوانب تظهر في كل أنواع الفنون: في رسومات مانويل 
ريندون البنائية» والجداريات الشعبية لدييجى ريفيراء واللوحات المستلهمة من الفولكلور 
لفريدا كالوء ومنحوتات فرناندو يوتيرو المجسمة» وقصص خورخي لويس بورخيس 


هه 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


المتاهية» وروايات الواقعية السحرية لجابرييل جارسيا ماركيزء والإيقاع العاطفي لشغر 
بابلى نيرودا. ويمكن سماعٌ صداها في موسيقى رقص الميرينجي لدول البحر الكاريبي 
وموسيقى البوسا نوفا في البرازيل» والتانجو في الأرجنتين وأوروجواي. ما يجعل هذه 
الأشكالَ الفنية فريدةً ومتميزة جدًّا عن نظرائها في أي مكان في العالم هو الطريقة التي 
امتزجت بها بتراث السكان الأصليين أو التراث الأفريقي مُسْكَّلةَ ثقافةً هجينة بين القديم 
والحديث. على الأرجح, لا يوجد مكان لمشاهدة هذا التخليق الثقافي أثناء حدوثه أفضل من 
الددما: 

أي شخص يقرأ عن تاريخ السينما في أمريكا اللاتينية سيقابل كلماتٍ معينةٌ 
مليئةٌ بالمعاني والتلميحات المتعارضة. يحوي الكتاب الرائد «نقد المركزية الأوروبية: 
التعودية الكقامنة نو يهال الإفلح لكل شوحطة وروجوت يفام هنم يده عن هد 
المصطلحات والأيديولوجيات التي تقف وراءها. تسعى شوحط وستام إلى نقل قرّائهما 
من أسلوب تفكير متركّز على العزق إلى آخَرَ متعدّدِ الثقافات» موسّعين رؤيتهم للثقافات 
الأخرى بنحى يتخطى افتراضاتهم وتحيّزاتهم الموروثة بطرق تحترم وجهاتٍ نظر تلك 
الكقافاى التدريع ويتع هوا نها + وكما ١‏ مقواان نف المسروية الخقافرة و الحطن إل ناويك 
العالم والحناة 'اللدتماعية المعاضية حون متظوي الشاوافة] أخلاقة: بون ناض ان 
والإمكانيات والحقوق.»' تسرد شوحط وستام تاريعٌ المصطلحات المستخدّمة لوصف 
منطقة مثل أمريكا اللاتينية - وتعبيرات مثل «استعماري» و«متخلفة» و«عالم ثالث» 
ح محللن النطرات العؤقية" المتزسيخة +ق هه اللصطلحات. عل سبيل الثال» بقولان إن 
وصف دولة ما على أنها تنتمي إلى «العالم الثالث» ريما يشير إلى نوع من الدونية» لكن 
هذا المصطلح أصبح له مدلول إيجابي بواسطة صناع السينما في أمريكا اللاتينية في 
الستينيات من القرن العشرينء عندما أعلنوا عما سُمّىَ بحركة «السينما الثالثة» التى 
تختلف عن سينما «العالم الأول» الرأسمالي وسينما الال الثاني» الاشتراكي. تقول 
شوحط وستام إن الفترة الطويلة التي كانت فيها دول العالم الثالث مستعمراتٍ أوروبيةٌ: 
تركت أثرًا مدمّرًا على تفكيرنا وخطابنا. ويزعمان أن «الاستعمار عزقيةٌ مُسلّحة وممنهجة 
وعالمية»» وأن شكلًا من «الاستعمار الجديد» استبدَلَ بالسيطرة السياسية والعسكرية 
المباشرة أشكالًا اقتصادية غير مباشرة من السيطرة: وأنَّ نظرية «ما بعد الاستعمار» 
تمثّل مجهودًا ل «تجاوز الثنائيات (المفترضة) للصراعات في العالم الثالث»؛” أي تجاوز 
التمييزات المتعارضة بين «نحن» و«هم». أحد المصطلحات الأخرى المستخدمة على نطاق 


1"ه 


نظرة خاصة على سينما أمريكا اللاتينية 


واسع هو «سينما أمريكا اللاتينية الجديدة». تّرجِع زوزانا بيك أصلّ حركة سينما أمريكا 
اللاتينية الجديدة إلى أحداث مثل مهرجان فينيا ديل مار الدولي عام 11737 عندما اتحد 
صناغ السينما من عدة دول من أجل صراعات مشتركة من أجل «الاستقلال السياسي 
وحرية التعبير والتغيير الاجتماعي»,” وهي مُثْل كانت متماشيةٌ بنحى كبير مع أهداف 
حركة السينما الثالثة. ١‏ 


التاريخ 


١551 


١ 


6 


185 


1١1868-85 
151/4 
1١1.58 
١95١-153٠ 
1 


١و١‎ 


أمريكا 


اللاتينية 


أمريكا 


اللاتينية 


جدول زمني (شكل 5-؟١).‏ 


التاريخ الوطني 


يستولي كريستوفر كولومبس 
على أراض في كويا وجزيرة 
هيسبانيولا لصالح التاج 
الإسباني. 

تقسم اتفاقية توردسيلاس 
الأراضي في العالم الجديد بين 
إسبانيا والبرتغال. 

هاييتي تستقل عن فرنسا. 
تستقل معظم الدول المتحدثة 
بالإسبانية عن إسبانيا. 
الحرب الأمريكية المكسيكية. 
الحرب الأمريكية الإسبانية. 
حرب الألف يوم. 

الثورة المكسيكية. 


/اه 


تاريخ السينما 


صدور فيلم «السيارة الرمادية» 
(ذا جراي أوتوموبيل) لإنريكي 
روساس. 

المخرج الروسي سيرجي آيزنشتاين 
يصل المكسيك. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


التاريخ البلد التاريخ الوطني تاريخ السينما 


بار) لجون راينهارت الشهية الوطنية 
لأفلام التانجى الكوميدية. 


١‏ الولايات يبدأ الرئيس الأمريكى فرانكلين 

المتحدة ديلانى روزفلت سياسة الجار 
الطيب. 

11 البرازيل يقدم جواو جي بارى ووالاس داوني 
أفلام التشانشادا الغنائية بفيلم 
«مرحيًا مرحبًا البرازيل!» (آلو آلى 
برازيل!) 

1١11‏ المكسيك يطلق فرناندى دي فوينتيس موجة 


أفلام الكوميديا الخاصة بمزارع 

المواشي بفيلم «في المزرعة الكبيرة» 

(أوت أون ذا بيج رانش). 
1159-7 إسبانيا اندلاع الحرب الأهلية الإسبانية. 


3 المكسيك صدور فيلم «ماريا كانديلاريا» 
لإيميليى فرنانديز. 

1١1058-4‏ كولومبيا حقية «العنف». 

1 المكسيك صدور فيلم «الشباب والملاعين» 
(ذا يانج آند ذا دامد) للمخرج لويس 
بونويل. 


١13158-05‏ البرازيل يحكم البرازيل رؤساء منتخبون صدور فيلم «كانجاسيرو» للمخرج 
ديمقراطيًا حتى وقوع انقلاب2 ليما باريتو. 


عسكري عام 1515. 

علدا كويا وصول فيدل كاسترو للحكم ‏ يؤسس كاسترى مدرسة السينما بياسم 
بعد وقوع الثورة الكوبية. المعهد الكويى لفن وصناعة السينما. 

5 كويا أزمة الصواريخ الكوبية. 











التاريخ 


1١1117 


١559-5 


ا١والك‎ 1135 


1١51/ 


1١111 


1١111 
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8 
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15. 


لبرازيل 


لبرازيل 


5 


ال حخة 


رحددين 


بوليفيا 


المكسيك 


كويا 


لبرازيل 


بوليفيا 


نظرة خاصة على سينما أمريكا اللاتينية 


التاريخ الوطني 


فترة ركاسة أرتور دا كوستا إي 
سيلفا العسكرية. 

اندلاع الصراعات الطبقية في 
هيئة «الثورة الآر. جنتينية». 
إعدام إرنستو «تشى» جيفارا في 
بوليفيا. 

وقوع مذبحة تلاتيلولكو: 
الجيش يطلق النار على 
مظاهرات الطلاب. 


حرب العصابيات ضد الحكومة 
الديكتاتورية للبرازيل. 


تاريخ السينما 


يبدأ فيلما «جانجا زومبا» لكارلوس 
دييجيس ودحيوات قاحلة» (ديارين 
لايفز») لنيلسون بيريرا دوس 
سانتوس حركة السينما الجديدة. 


صدور فيلم «ذكريات تخلف 
حضاري» («ميموريز أوف 
أندرديفلويمينت») لتوماس جوتيريز 
أليا. 


صدور بيان «نحوق سينما ثالثة» 
بواسطة فرناندو سولاناس وأوكتافيو 


اخريبيدى: 

صدور فيلم «دم النسر» («يلود أوف 
ذا كوندور») لخورخي سانخينيس. 
صدور فيلم «ساعة الأفران» («أور 
أوف ذا فيرنيسيس») لسولاناس 


وحسيسيوق: 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


التاريخ البلد التاريخ الوطني تاريخ السينما 

ل البرازيل صدور فيلم «كم كان الفرنسي 
بيريرا دوس سانتوس. 

1903-٠‏ تشيا حقبة رئاسة سلفادور أييندي 


اليفتارية: 
١و١‏ بوليفيا الديكتاتور العسكري هوجو 


بانزر يحل محل الجنرال 
اليساري خوان خوسيه 
توريس. 

١‏ تشيلى يستبدل انقلاب بينوشيه 

1 العسكري نظامًا يميني 

بحكومة أييندي. 

1 إسبانيا موت الديكتاتور العسكري 
فرانشيسكو فرانكو. 

1183-15 الأرجنتين حقبة «الحرب القذرة» التى 
اتطمت والقمع الشياسي 2 


1910-1 تشيلي صدور فيلم «معركة تشيلي» 
(«ذا باتل أوف تشيلي») لباتريسيى 
جوزمان. 
1١‏ أمريكا انعقاد أول مهرجان دولي لسينما 
اللاتينية أمريكا اللاتينية الجديدة في كوبا. 
ليلدل البرازيل صدور فيلم «وداعًا يا برازيل» («باي 
باي برازيل») لكارلوس دييجيس. 
5 إسبانيا حزب العمال الاشتراكى 
الإسباني يبدأ عملية . 
الديمقراطية والنمو 
الاقتصادي. 
1١1‏ الأرجنتين يعيد راءول ألفونسن 


الديمقراطية إلى الأرجنتين. 


اه 











نظرة خاصة على سينما أمريكا اللاتينية 


التاريخ اليلد التاريخ الوطني تاريخ السينما 

١‏ الأرجنتين صدور فيلم «كاميلا» لماريا لويزا 
بيمبرج. 

11 الأرجنتين صدور فيلم «القصة الرسمية» 
(«ذي أوفيشال ستوري») للويس 
بوينزى. 

08 المكسيك صدور فيلم «فريدا» لبول ليدوك. 

56 كولومبيا صدور فيلم «رودريجى دي: بلا 


مستقيل» («رودريجو دي: تو 
فيوتشر») لفيكتور جافيريا. 


0 المكسيك صدور فيلم «مثل الماء للشوكولاتة» 
(«لايك ووتر فور تشوكليت») 
لألفونسو أراو. 

0 الأرجنتين صدور «قانون السينما» الذي يوفر 


الدعم الحكومي لصناعة السينما. 


3005-86 الأرجنتين الأزمة المالية. 


5 الأرجنتين صدور فيلم «تسع ملكات» («ناين 
كوينز») لفابيان بيلينسكي. 

0 المكسيك صدور فيلم «أموريس بيروس» 
لأليخاندرو جونزاليس إنياريتو. 

0١‏ المكسيك صدور فيلم «وأمك أيضًاء لألفونسو 
كوارون. 

0 البرازيل صدور فيلم «مدينة الرب» («سيتي 
أوف جود») لفرناندى مييريليس. 

دنا كولومبيا يعيد قانون السينما إنعاش صناعة 
السينما في البلاد. 

م الأرجنتين صدور فيلم «العائلة المسافرة» 


(«ذا رولينج فاميلي») لبابلى ترابيرى. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


سيساعد تقديم موجز تاريخي في التعرف على بعض القوى الكبرى المؤثرة في 
هذه الحركات والأفكار. قبل وصول كريستوفر كولومبس للأمريكتين؛ كانتا مسكونتين 
لآلاف السنين» تقريبًا لما يقرب من ٠١‏ ألف سنة؛ ببشر استقروا في النصف الغربي من 
الكرة الأرضية : طوى الغدن مذيع سحتمعات ؤراغية مفقية ومدكا كبري وفيدوا آخاذا 
معمارية ضخمة ما زالت قائمة فيما يُسمى الآن بالمكسيك وأمريكا الوسطى وجبال 
الأنديز. وخلال حقبة الاستعمارء التي بدأت عام :١597‏ أرسلت البرتغال وإسبانيا ولاحقًا 
فرنسا مستكشفين ومبشرين وجنودًا ومغامرين لمد رقعة إمبراطورياتهم المتنامية. ولأكثر 
من ٠٠١‏ عامء استخدم الحكام الأوروبيون السيف والصليب ووسائل أخرى للسيطرة 
على هذه المنطقة. وفي عام ١6١5‏ أصبحت هاييتي أول مستعمرة تتخلص من قيود 
الامتسساي ومكتيل عايرة 31 كالك مظع الاستعمرات قد بنتقات. شهدت :كلك القترة 
لما بعد الاستعمار التي تميزت بالثورات والحروب وبناء الدول ووضع حدود معظم دول 
أدريكا" اللاعنية تكن وجلال الجر الكيز من الفوق التاميع عمسن ولفدرة كيده مق 
القرن العشرينء كانت هذه الدول الجديدة معتمدة اقتصاديًا على قوّى خارجية مثل 
فرنسا وبريطانيا العظمى والولايات المتحدة. عززت مصالح الولايات المتحدة مجموعة من 
السياسات والاتفاقيات؛ فقد حوّل مبدأ مونرو الذي أغلن عام 1877 تركيز واشنطن من 
أوروبا إلى نصف الكرة الغربي حيث تولَّت دور «الأخ الأكبر» من خلال القوة العسكرية 
والهيمنة الاقتصادية. ونجح الرئيس الأمريكي ثيودور روزفلت في السيطرة على قناة بنما 
عام 5 .١16١‏ وقوى فرانكلين روزفلت النفوذ الأمريكي عام ١177”‏ بإطلاق سياسة الجار 
الطيب التى استّغلت لاحقًا لصنع جبهة متحدة خلال الحرب العالمية الثانية. وخلال الحرب 
الباردة شن روسيا وحلفائهاء مارست الولايات المتحدة سياسة الاحتواء والدعم الانتقاثي 
ساعية لعزل أعدائها ودعم أنظمة سياسية صديقة. وكان عقدا الستينيات والسبعينيات 
مليثين بالثورات والديكتاتوريات؛ ففي البرازيل» أسقط انقلاب عسكري نظام الرئيس 
اليساري جواو جولار عام .١975‏ وفي بوليفياء أبعد هوجو بانزر الجنرال اليساري خوان 
خوسيه توريس عن الحكم عام .191١‏ وفي تشيليء أقصى أوجستو بينوشيه الرئيس 
المنتخب ديمقراطيًا سلفادور أييندي عام 117. وحدثت أحداث مماثلة في أوروجواي 
والأرجنتين بينما قاتلت القوات العسكرية الجماعات اليسارية في نيكاراجوا وجواتيمالا 
وسان سلفادور. بازدياد العوللة في الثمانينيات والتسعينيات» حافظت واشنطن على 
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روابطها بدول تمر بأزمات اقتصادية من خلال اتفاقيات تجارية ومؤسسات مالية مثل 
البنك الدولي وصندوق النقد الدولي. كل هذه الحركات والأحداث تظهر في سينما أمريكا 
اللاتينية» أحيانًا كبؤرة تركيز أساسية وأحيانًا تحوم في الخلفية أو بعيدًا عن الشاشة تمامًا. 


)١(‏ السنوات الأولى 
وصلت الحداثة والأفلام إلى أمريكا اللاتينية في نفس الوقت تقرييًا كما تشير آنا لوبيز 
وباحثون آخرون. وعندما وصل وكلاء إديسون والأخوان لوميير إلى ريو دي جانيرو أو 
بوينس آيرس أو مكسيكو سيتي أو مونتيفيديو أى سانتياجوء قدموا السينما كإحدى 
العجائب التكنولوجية للعالم الحديث. أبرزت أفلامهم البدع الجديدة وجوانب الإثارة التي 
تميز المدينة الكبيرة باريسء مقدمة في أغلب الأحيان موضوعات عن واردات ذلك الوقت 
التي كانت تعرض الحركة والتنقل مثل السيارات وعربات الترام والقطارات. ولم يمر 
وقت طويل على ظهور القطار الفرنسي على الشاشات البرازيلية حتى وجّه المصورون 
عدساتهم إلى القطارات والترام المحلي صانعين أفلامًا قصيرة عن السفر مثل «رحلة من 
الجبال وحتى البحر» («تريب فروم ذا ماونتينز تى ذا سي». ١٠1١)؛‏ لذا من البداية, 
اصطحب صنع السينما في أمريكا اللاتينية كاميراتهم إلى الطريق أو خطوط السكك 
الحديدية. كذلك» فإنهم اصطحبوا آلات العرض مسافرين من بلدة إلى بلدة مع سينماهم 
المتحركة. تؤكد لوبيز أن «السينما التي شاهدها سكان أمريكا اللاتينية كانت - وما تزال 
- أجنبية في المقام الأول.» فقد أصبحوا «مشاهدين للحداتة؛ بدلا من مشاركين فيها»4 
نظر الأرجنتينيون بالذات عبر المحيط الأطلسي إلى أورويا كقدوة لهم. وفي عام 215٠١‏ 
كان ثلاثة أرباع البالغين في بوينس آيرس من المهاجرين الأوروبيين الذين كانوا يطمحون 
إلى أن يحولوا عاصمة بلادهم إلى «باريس النصف الجنوبي من الكرة الأرضية».” 

على الرغم من ذلكء في أماكن أخرىء فقد أراد سكان أمريكا اللاتينية صنع أفلام 
عن موضوعات محلية لجمهور محلي بمواهب محلية. أرادوا صنع سينما وطنية؛ ففي 
المكسيك حيث كان التمرد الوطني ثائرّاء أصبحت «الثورة المكسيكية» موضوكًا مفضلًا بين 
عامّي 119١‏ و19168. قدمت هذه الثورة في أفلام روائية طويلة مثل «التمرد المكسيكي» 
(«مكسيكان إنسريكشن»», )١11١١‏ ووثائقيات مثل «التاريخ الكامل للثورة» («كومبليت 
هيستوري أوف ذا ريفولوشن». 1915). إن الجنرال الثوري بانشى فيا نفسه أصبح 
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نجمًا سينمائيًا مؤديًا معارك في وضح النهار حتى يمكن تصويرها. وبين عامّي ١111‏ 
والةاة 'افتدت: العسيك: وال-0/ فيلما وواكا طويلا موق رفع قياني (بالسية إل 
حقبة السينما الصامتة. وطبقًا للوبيزء كان أبرزها فيلم «السيارة الرمادية» («دذا جراي 
أوتوموبيل», )١1114‏ لإنريكي روساس وهو فيلم طريق. يرتكز الفيلم على قصة حقيقية 
لمجموعة من سارقي المنازل» ويسرد أفعالهم الجريثة وهريهم من الشرطة حتى القبض 
عليهم ومحاكمتهم؛ دامجًا مقاطع واقعية لعقابهم في السرد. يستعير روساس بعناصر 
من الميلودراما الإيطالية والأسلوب الهوليوودي (اللقطات المقربة ولقطات القزحية) ملائمًا 
إياها مع الأفكار المكسيكية مع التصوير في المواقع الطبيعية في مكسيكى سيتي. هذا المزيج 
الهجين بين الأساليب الأجنبية والمحتوى المحلي استمر لفثرة كبيرة بعد ظهون المينما 
الناطقة. 

مل الاتتفال ين السكها الحتاتكة للضبوة: الترامن انتكاسة لسحافة السحكا الناشكة 
في أمريكا اللاتينية. كانت تقنية الصوت الجديدة كبيرة الحجم وياهظة الثمن؛ لذا كان من 
الأسهل والأقل تكلفة استيراد الأفلام من هوليوود بدلا من صنعها محليًا. بدأت أستديوهات 
مثل باراماونت في إنتاج أفلام إسبانية في الثلاثينيات مستهدفة عن عمد الجمهور المتحدث 
بالإسبانية. تزامن هذا القرار التسويقي مع بدء سياسة الجار الطيب لفرانكلين روزفلت 
واندلاع الحرب العالمية الثائية: :وبما أن الحرب. جغلت من الصعب تصدير الأفلام إلى 
أوروياء توجهت هوليوود جنويًا. كانت هذه فرصة لتطوير أسواق جديدة مدرة للأرباح 
وفي نفس الوقت بناء روابط ثقافية بين القارتّين المتجاوركّين. فتدفقت الأيقونات الثقافية 
في الاتجامين. انتقلت كارمن مبرانداء التى كانت في الأساس مهاجرة برتغالية إلى البرازيل» 
إكى هوليوود حيث جسدت صورة معينة عن أمريكا اللاتينية يرقص السامبا مرتدية قبعة 
من الفاكهة. ساهمت ديزني في هذه الصورة الرمزية بفيلم «الفرسان الثلاثة» («ثري 
كاباييوو3 5542): وفى فيله سوم متسركة يعرفن دونالك داك وهق يقجع كلك هذايا 
تثقيفية من أصدقائه في أمريكا اللاتينية. ظهر العديد من النجوم من متحدثي الإسبانية 
في الفيلم في ظهور قصير وحيء منهم دورا لوز وأورورا ميرانداء شقيقة كارمن. في نفس 
الوقتء وكجزء من تبادل الهدايا الودي هذاء 0 المخرج الأمريكي أورسون ويلز عام 
7 إلى البرازيل لتصوير كرنفال ريو دي جانيرو. لكن ويلز بدا مهتمًا أكثر بتصوير 
الفقر الذي وجده في الأحياء العشوائية الواقعة على جوانب التلال والمسماة «الفافيلا». لكن 


جرى استدعاؤه بعد فترة قصيرة ولم ينته من مشروعه الذي كان بعنوان «إتس أول ترو» 
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(«كل شيء صحيح»). مخرج آخر من أشهر مخرجي العالم وهو الروسي سيرجي 
آيزنشتاين لاقى مصيرًا مشابهًا. وصل آيزنشتاين إلى المكسيك عام ١975١‏ لصنع فيلم عن 
الثقافة المحلية. وبعد لقائه بدييجى ريفيراء وصف الأخير مشروعه السينمائي بأنه «لوحة 
فريسكو متحركة» عن سكان المكسيك وتاريخهم من حقبة ما قبل الغزى وحتى الثورة. 
وعلى الرغم من أن آيزنشتاين لم تتح له الفرصة لإكمال مشروعهء فقد صنْعَ العديد من 
الأفلام الأخرى من المادة الفيلمية التي صورها (مثل «الرعد فوق المكسيك» («ثاندر أوفر 
مكسيكو», )١19737‏ و«تحيا المكسيك!» («كي فيفا مكسيكو!» 191174)) واستمر أثره على 
مخرجي المكسيك لفترة طويلة بعد رحيله. 

ورغم سيطرة هوليوود الكبيرة على السوق المحلية» كان صناع السينما في أمريكا 
اللاتينية يجربون أنواكًا سينمائية مميزة خاصة بهم؛ ففي عام 1957, أخرج المخرج 
المكسيكي فرناندى دي فوينتيس فيلم «في المزرعة الكبيرة» وهى نوع من أفلام الغرب 
الأمريكي الغنائية الذي يتضمن كوميديا وميلودراما وموسيقى شعبية وموضوعات 
فولكورية: أطلق النجاح الكبير لهذه الوصفة أحد أشهر أنواع الأفلام في المكسيك» وهو 
كوميديا مزارع المواشي التي تضم مجموعة من الفرسان المكسيكيين المفعمين بالحيوية 
كنجوم. أنتجت البرازيل نوعًا سينمائيًا خاصًا بها وهو التشانشادا يفيلم «مرحبًا مرحبًا 
البرازيل» (1575)» والذي قدم للجمهور عروضًا مسلية تحوي الموسيقى والكوميديا 
والكثير من رقصات السامبا. وفي الأرجنتين» كانت الرقصة المختارة هي التانجى التي 
دمت افلكم التانكو الكوميدئة: مكل قيلم رخاف الناكدي [1555) لحوق وانتهارف: 
استعارت هذه الأنواع وأنواع سينمائية أخرى محلية بنحى حر من النماذج الأمريكية: 
لكنها عملت على ملاءمتها للأآذواق والمواهب اللاتينية المحلية داخل السوق الدولية. أطلقت 
هذه الأنواع عصر السينما اللاتينية الذهبي ومهدت الطريق لتقديم قصص سينمائية 

هناك أوقات يكون من المنطقى فيها التحدث عن سينما أمريكا اللاتينية ينحو 
جماعي: على سبيل المثال في عصر السينما الناطقة, أى خلال الستينيات والسبعيئيات 
فثنزنها ذا أهتعاف السيعنا ف تسريه كر دوع دوي انهل يا سادره التكووة الغارية 
أى حركة السينما الثالثة العابرة للحدود المحلية» أو خلال فترة العولمية في التسعينيات 
وما تلاها. لكن بوجه عامء يستلزم التاريخ الفريد لصناعة سينما في كل دولة انتبامًا 
خاصًا. لكن ليس لدينا مساحة هنا إلا لذكر التراث السينمائي الذي كان وما زال الأكثر 
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تماسكًا وتأثيرًا وقوةً. ما يلي إذن هو عرض مختصر لصناعة السينما في المكسيك والبرازيل 
والأرجنتين وكوباء وبنحو أكثر اختصارّاء دول قليلة مختارة لديها صناعة سينما ناشكة. 


(؟) المكسيك 


بحلول الأربعينيات من القرن العشرينء كان العصر الذهبي للسينما المكسيكية في أوج 
ازدهاره. كان ممثلون كوميديون مثل ماريو كانتينفلاس والمسمى ب «تشارلي تشابلن 
المكسيك», ولاحقًا جيرمان فالديس والمعروف باسم «تّن تان» نجومًا ذوي شهرة كبرى في 
الدول المتحدثة بالإسبانية. وكذلك كانت دولوريس ديل ريوء الجميلة المفعمة بالعاطفة 
في فيلم «ماريا كانديلاريا» (1157).: وماريا فيليكسء النجمة المتغطرسة في فيلم «دونا 
باربرا» إنتاج نفس العام. بحلول عام ,١557‏ كانت المكسيك تنتج 5 فيلمًا في العام وهو 
أكثر من أي دولة أخرى تتحدث الإسبانية. وبحلول عام 2١19151‏ أصبحت السينما ثالث 
أكبر صناعة في البلاد. يعود جزء كبير من نجاح صناعة السينما في المكسيك إلى قدرتها 
على إنتاج نجوم محبوبين وأنواع سينمائية مسلية من أجل عامة الجمهور. لكن المكسيك 
استفادت كذلك من مكانتها المفضلة لدى الولايات المتحدة وهى مكانة استمتعت بها حتى 
دمت الحقومة المكشيكية القورة الكورية ماع 1544١‏ وهناك الكثر مما يتلق دهده 
الأفلام التي تنتمي لأنواع سينمائية شهيرة أكثر من مجرد انتزاع الضحكات والدموع 
بسهولة. ففيلم «دؤنا جاريرا» مقفيس من برؤاية فتزويلية كلاسيكية .وهى عمل إقليمي 
يجسد فكرة أمريكية لاتينية خالدة: النزاع بين الحضارة والهمجية التي ابْتلِيَت بها 
البشرية في أرض همجية. تدور أحداث فيلم «ماريا كانديلاريا» في مجتمع شوتشيميلكى 
الخاص بالهنود الحمر عشية الثورة. التصوير السينمائي الشاعري لجابريل فيجيروا 
يحتفي بطبيعة البلاد وسكانها تماشيًا مع هدف المخرج إميليو «إنديى» فرنانديز لخلق 
وعي وطني متجذَّر في الثقافة المحلية (انظر شكل .)١5-4‏ يستعين عمله بالشعبية الكبيرة 
للسلوكرانا لجالج ينات الكية, 

دُمر هذا المشروع المثالي الخاص بالأربعينيات على يد المخرج لويس بونويل في 
الخمسينيات. ولد بونويل في إسبانيا وحصل على الجنسية المكسيكية بعد العيش 
فرنسا والولايات المتحدة. عثر بونويل على عمل في صناعة السينما التجارية لبلده بصنع 
أفلام الأنواع السينمائية الشهيرة لكنه كان يمتلك أجندة خاصة به. يُعتبر فيلمه «الشباب 
والملاعين» )١110٠0(‏ نقطة تحول في السينما المكسيكية. يدور الفيلم في الأحياء الفقيرة 
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شكل 15-5: قدم المخرج إميليى فرنانديز والمصور السينمائي جابرييل فيجيروا المشهد 
الطبيعي للمكسيك وسكانها في فيلم «ماريا كانديلاريا» .)١15517(‏ 


في مكسيكوى سيتي ويسرد حياة أطفال الشوارع أثناء صراعهم للبقاء على قيد الحياة في 
ظروف بائسة. استعان بونويل بفيجيروا باعتباره مصوره السينمائي» لكن وينحو مضاد 
للتصوير الرومانسي في فيلم «ماريا كانديلاريا»؛ فإنه هنا يركز كاميرته على الجانب الكريه 
للواقع في المدن حيث الحياة كريهة ووحشية وقصيرة. ويعيش الناس في أكواخ خشبية 
بأسقف من المعدن المضلع. يُبعد متسول أعمى اللصوص بعصاه الخشبية. وتسلي عصابة 
من الأطفال نفسها بدحرجة رجل بلا ساقّين من فوق منحدر. أسلويياء يتبع فيلم «الشباب 
والملاعين» التركيب المفكك للرواية الصعلوكية ويستخدم أساليب واقعية جديدة مألوفة ‏ 
مثل التصوير الخارجي والصور الخشنة والممثلين غير المحترفين - لكن جوهره المتجرد 
من العاطفة أبعد ما يكون عن القيم المقبولة محليًا الخاصة ب «الرب» والوطنء والمنزل». 
في البداية كان يُنظر إلى الفيلم على أنه إهانة للمكسيك؛ لكن عمل بونويل كان سابقا لوقته 
وأسس لاتجاه غير مسبوق بنقده الحاد للمجتمع وصوره العنيفة التي غالبًا ما تكون 
سريالية وهى ما اتبعه آخرون بعد مدة قصيرة. ْ 
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استمر بعض المخرجين في صنع أفلام تنتمي للأنواع السينمائية الشهيرة خلال 
الستينيات والسبعينيات صانعين أفلام رعب وحركة ومزيجًا مكسيكيًا فريدًا يتضمن 
مصارعين محترفين مقنعين مثل إل سانتى وهو «لوتشا ليبري» أو أفلام المصارعة 
الحرة. جرب آخرون أفكارًا جادة ودراسات للشخصيات؛ ففي فيلم «جحيم بلا حدود» 
(«هيل ويذاوت ليميتس», :)١111/1/‏ يستخدم المخرج أرتورو ريبستين الأساليب السينماتية 
القاهبة بجاوورافا الوكين وه قوع شنفاض ,له شورق الخاضة فى المكسكه 
لاسستعقاف موضوهات مان التعصب ال كوو دورهاتب لثلين والطلظة السواسية جتن 
الكثير في هذا الفيلم على شاحنة حمراء وفستان فلامنكو أحمر. وذهب أليخاندرو 
خودوروفسكي إلى ما هو أبعد حتى من حدود النوع السينمائي. ترك خودوروفسكي بلده 
تشيلي وذهب للدراسة في باريس حيث تشرّب بدوافع السريالية والفوضوية التي جلبها 
فيما بعد إلى المكسيك. يتحدى فيلمه «الخُلده (دإل توبى»» )1117١‏ التصنيف الذي يتحدث 
عن مقاتل عنيف خلال بحثه عن التنوير الروحي. حقق الفيلم نجاحًا فوريًا كأحد الأفلام 
ذاه الحماعات الخاضة هن امحدين ين شخضياتة شهيرة ق الخقافة الضادة مكل حون 
لينون. كانت تلك الأوقات أوقانًا مشحونة بالنسبة إلى محبى السينما في المكسيكء الذين 
أسسوا نوادي السينما ونشروا الدوريات المتخصصة؛ وينوا أول كلية وطنية للسينما في 
أمريكا اللاتينية بدعم حكومي وهي المركز الجامعي للدراسات السينمائية. لكن بحلول 
غاه 15405 اندي النضعم المكومس يعدو وكين حدين كان يفطدل الإنما ل مسقل اولشف 
جيل حويد امن اللخرجين :و الثمانينياق وأندج. يِحَهيهّم أفلاكا حققت تجاحًا دوليًا مثل 
بول ليدوك بفيلم «فريداء حياة ساكنة» («فريداء ستيل لايف»: )١11/5‏ وخايمي هومبرتو 
هيرموسيو بفيلم «دونا هيرليندا وابنها» («دونا هيرليندا آند هير صن»: .)١11/5‏ وبحلول 
العقد التالي» أصبح مخرجون مكسيكيون مثل أليخاندرى جونزاليس إنياريتى وألفونسى 
كوارون وجييرمو ديل تورى ظواهر عالمية. 


(؟) البرازيل 


يحدد روبرت ستام وراندال جونسونء في مقدمتهما الوافية التي لا تُقدر بثمن عن السينما 
البرازيلية. يعض أوجه التشابه اللافتة للنظر بين البرازيل والولايات المتحدة. كلتا الدولتّين 
نشأتا كمستعمرات أوروبية وتوسعتا من خلال غزى أراض ومناطق واسعة وتشريد 
السكان الأصليين للبلاد واستيراد العبيد الأفارقة والاستيطان بواسطة جماعات متعددة 
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من المهاجرين. لكن بينما حققت الولايات المتحدة الاستقلال الاقتصادي بعد وقت قصير 
بجانب الحرية السياسية» بقيت البرازيل معتمدة بنحو كبير على أمم أخرى. ورغم أن 
البرازيليين يصدرون الذهب والسكر والمطاط والقهوة والموارد الطبيعية الأخرى خلال 
أوقات الوفرة» فإن تدفق البضائع كان بنحو كبير «إلى» وليس «من» الأراضي البرازيلية. 
هذا التوازن التجاري المختل يتضمن منتجات ثقافية مثل الأفلام." 

تمثّل أحد ردود الأفعال البرازيلية تجاه هذا الوابل من الأقلام والنفوذ الأجنبيين 
في المحاكاة الساخرة. فإذا كان صناع السينما المحليون يفتقرون إلى التمويل المتاح 
لهوليوود» فإنه ما زال بإمكانهم السخرية من أسلوب وتقاليد هوليوود المصقولة في 
صناعة السينما بمحاكاة تهكمية لغرابة الأفلام الميلودرامية للثلاثينيات أو أفلام الغرب 
الأمريكي في الخمسينيات وهو أسلوب في السخرية الحاذقة لا يزال مستمرًا. وتمثل رد 
فعل آخر في استيغاب الحركات السينمائية الخارجية وتطبيقها على الموضوعات المحلية 
مثلما فعل ماريى بيشوتى في تحفته الطليعية «حدود» («ليمتيس». )١17١‏ وهومبرتى 
ماورى في «عصابة متوحشة» («بروتال جانج», 1917) مكيقًا التعبيرية الألمانية والمونتاج 
السوفييتي مع الحياة في الأحياء العشوائية في ريو دي جانيرو والحياة الداخلية القاسية في 
البرازيل. وتمثلت استراتيجية أخرى في التقليد الفج. فبدايةٌ من عقد الأربعينيات» أنتجت 
شركات إنتاج برازيلية مثل أستديو أتلانتيدا في ريى دي جانيرو أفلامًا كوميدية وأفلام 
تشانشادا غنائية وأفلامًا تجارية على غرار هوليوود. لكن إحدى الشركاتء وهي فيرا كروزء 
أرادت إحلال الأفلام المستوردة بأخرى «برازيلية ٠٠١‏ بالمائة». استعانت الشركة المقامة 
على نموذج الأستديى الخاص بشركة إم جي إم لكن بتطلعات إبداعية» بالمخرج الوثائقي 
ذي الشهرة العالمية ألبرتو كافالكانتى للإشراف على الإنتاج. وفلذل عدر الشركة القضي, 
أنتجت أفلامًا درامية مثل «ابنة مالك الأرض» («ذا لاند أونرز دوتر». )١1107‏ الذي يُشْبّه 
بفيلم «ذهب مع الريح» («جّن ويذ ذا ويند»» »)١1975‏ وأفلامًا كلاسيكية حائزة جوائز 
مثل «قاطع الطريق» («كانجاسيرو», )١1157‏ وهو فيلم غرب أمريكي «شمال شرقي» 
تدور أحداته في المناطق النائية في شمال شرق البرازيل. 

وكما هو الحال في المكسيكء فإن حقبة ما بعد الحرب كانت تتميز بالازدهار النسبي 
للبرازيل؛ ففي ظل حكم رؤساء منتخبين ديمقراطيًا (فارجاس من ١15١‏ وحتى 8 
وكوبيتشيك من ١101‏ وحتى »)١1111١‏ تمتعت البلاد بفترة من الاستقرار والتقدم» وعقد 
من بناء الآمة بحماس بلغ أوجّه ببناء عاصمة جديدة حديثة وهي برازيليا عام .197٠‏ 


00 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


لكن السعادة لم تدم؛ فقد بدأ الاقتصاد في التدهور في عهد الركئيس جواو جولار -١971(‏ 
ا الذي خلقت سياساته الخارجية ويرامجه الاجتماعية أعداءً له في الداخل. وفي 
عام :١195754‏ أسقط انقلاب عسكري جولار واستبدل به سلسلة من الطغاة الديكتاتوريين 
الذين ازدادوا في القمع. إن المثات: بل الآلافء من المعارضين ذنفوا أى سُجنوا أو عُذِبوا أى 
قتلوا. واندلعت حرب عصابات مريرة من عام ١9317‏ وحتى 1917/5. لكن وكما يحدث 
غاليًا في أوقات المحن. شكلت الستينيات والسبعينيات أحد أكثر العصور المنتجة فنيًا في 
تاريخ البرازيل. 

عُرفت الإبداعات السينمائية في هذه الأوقات المضطربة عمومًا باسم «سينما نوفو» 
أى «السينما الجديدة». وفي الوقت الذي يبدو أن كل دولة منتجة للأفلام تمتلك «السينما 
الجديدة» الخاصة بهاء بعضها أكثر من الأخرىء فإن هذه الحركة تبرز في تاريخ صناعة 
السينما في أمريكا اللاتينية بسبب طاقتها المجردة وهدفها السياسي. عرّف أبطال تلك 
الحركة أنفسهم في البداية من خلال المعارضة. ومن خلال لغة اليناكات الجريئة» أعلنوا 
الحرب على محاكاة هوليوود والنزعة التجارية ودوافع جعل الإنتاجات المشتركة ذات 
نكهة أجنبية وإنتاجات فيرا كروز المتسمة بالصور المتكلفة والمتصنعة. بدلا من ذلك؛ 
سعوا إلى صنع «فن شعبي» يعتبر «عامة الناس» فكرته الأساسية» ويتخذ من الأحياء 
العشوائية والمناطق النائية مواقع للأحداث ويتناول على نحى صادق الصراع والعنف 
والاضطراب.” يقسم ستام وجونسون حركة السينما الجديدة لثلاث مراحل. في المرحلة 
الأولىء التي تتزامن تقريبيًا مع تولي نظام جولار الحكم. سعى مخرجون مثل كارلوس 
دييجيس وجلوبر روشا ونيلسون بيريرا دوس سانتوس لصنع أفلام مستقلة ذات أهداف 
سياسية مستخدمين أساليب صناعة السينما ذات الميزانية المنخفضة. لكن ليس بالضرورة 
نفس الأفكارء الخاصة بالواقعية الجديدة الإيطالية والموجة الجديدة الفرنسية. صدقت 
أفلام جريئة مثل «جانجا زومبا» )١1177(‏ لكارلوس دييجيس و«حيوات قاحلة» («بارين 
لايفز», )١1977‏ لدوس سانتوس و«إله أسود وشيطان أبيض» («بلاك جود وايت ديفل»» 
14 لروشا في استخدامها للكاميرا كسلاح موجّهة إياه نحو الاستعمار والديكتاتورية 
وقناعة وخنوع الطبقة الوسطى في المجتمع. في المرحلة الثانية» التي امتدت منذ انقلاب 
6 وحتى /191, عندما تولت القيادة مجموعة أكثر رجعية؛ تحول التفاؤل الأولي 
لهؤلاء المخرجين إلى خيبة أمل بسبب انهيار الجبهة اليسارية ويلخص حالة الغضب التي 
تملكتهم عنوان فيلم روشا «أرض في حالة كرب» («لاند إن أنجويش». 1571). ومع 
فشل الحركة في الوصول للعامةء. أطلقت المرحلة الثالثة متبنية استراتيجية جديدة رمزية 
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أكثر من كونها متمسكة بأفكار بعينها بنحو متعصب. فيسرد فيلم «ماكونايما» (1575) 
للمخرج خواكيم بيدرى دي أندرادي الشدائد التي يواجهها رجل أسود وُلِد ناضجًا بنحو 
كامل لسيدة عجوز من الهنود الحمر في غابات الأمازون. وعندما يتسبب ينبوع في تحوله 
إلى رجل أبيض بنحو إعجازيء يتوجه إلى ريى دي جانيرى بحنًا عن حجر سحري. 
حقق الفيلم - الذي يتهكم بأسطورة تأسيس البرازيل وهي اتحاد ثلاثة أعراق ويتأمل 
تدك كوميدى :فق الفوخي الاجتشاعنة الكرطلت الانقلةن اللسعرئ رت كناها كينا لزه 
الجمهور البرازييء ممهدًا لاتجاه جديد للسينما الجديدة عُرف باسم «التروبيكاليا». دعم 
هذ التكاء هن حمق الذوف السو نفد دزفق إنر اد الشحستات القدرة والواقت الحقيضة. 
حول بعض ممارسيه «قيم الإنتاج الملنخفض التكلفة» الخاصة بالإضاءة السيئة والشاشات 
المعتمة إلى مزاياء معلنين ما يُسمى ب «جماليات النفايات» كتوجه مواز ل «جماليات الفقر». 
بعضهم استكشف الجانب الكوميدي من أكل لحوم البشر كما فعل دوس سانتوس في 
فيلم «كم كان الفرنسي الصغير خاصتي لذيدَا» (19370) مقدمًا صورة النزعة الاستهلاكية 
المجازية بنحو حرفي من خلال من يمون الثقافة الأصلية للبلاد الذين يقلبون الطاولة 
على مضطهديهم الاستعماريين الشرهين (شكل .)١١-5‏ وفي أحد أقوى أفلام تلك الحقبة 
«أنتونيى داس مورتيس»» نسج روشا أفكار الجوع والعنف والقتل في عمل معقد شاعري 
وواقعي بنحو صارخ وخرافي وغريب في نفس الوقت. 

بحلول عام ,1917١‏ كانت السينما الجديدة قد سلكت مجراها الطبيعيء لكنها لم 
تكن ظاهرة منعزلة؛ فقد كان هناك مخرجون متشابهون في التوجه والأفكار في الأرجنتين 
وكوبا وبوليفيا يكتبون بياناتهم الخاصة ويصنعون أفلامًا تحررية. وكانوا كلهم جزءًا 
مما سَمّيَ بحركة «السينما الثالثة» التي انتشرت في دول العالم الثالث من فيتنام وحتى 
أنجولا ملهمةٌ قادة ثوريين مثل تشي جيفارا وهى تشي منه. تجاوزت البرازيل نفسها أزمة 
أوال: الحسعفية انس تحور يادو قد ويف :مق الحكم المتكوى والناوكقاتو ريه فقي يام 
4 ان أصيم كرناتون عولوي دي ميلق. 1و1 كتين تتفي دومقراط خلال 15 عانقا 
وفي نفس الوقتء استمر صنع أفلام هامة مثل «دونا فلور وزوجاها» («دونا فلور آند 
هير تى هزياندز»» )١91/1‏ لبرونى باريتى و«شيكا دا سيلفا» )١91/(‏ و«وداعًا يا برازيل» 
(118) وكلاهما لكارلوس دييجيس. وكان إنتاج وتوزيع العديد من هذه الأفلام يُدعَم 
بواسطة وكالة حكومية مركزية وهي إمبرافيلم. وعندما فكك كولور الوكالة عام ,195٠‏ 
انفتحت البرازيل على حقبة جديدة من العوللمة. 
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شكل :١5-5‏ يعرض نيلسون بيريرا دوس سانتوس نقدًا كوميديًا للنزعة الاستهلاكية في فيلم 
«كم كان الفرنسي الصغير الخاص بي لذيذّا» (15170). 


(6) الأرجنتين 
تُعتبر الأرجنتين ثانى أكبر دولة في أمريكا الجنويية بعد البرازيل في المساحة, كما تمتلك 
احم اكش كقاداك واتتصاديات عيه القازه رق هما اككمث يعهن أهم أفلم الخطقة. 
وقد استخدم صناع السينما فيها كاميراتهم لتجسيد تاريخ البلاد المضطرب بنحو درامي 
واستكشاف تراثها الثقافي وتغطية جغرافيتها المميزةء من جبال الأنديز في الغرب وحتى 
ساحلها الشرقي المطل على المحيط الأطلسيء وسهول باتاجونيا النادرة الأشجار الشبيهة 
بالسهوب والممتدة جنويًا حتى القارة القطبية الجنوبية. 

بحلول عام 19379., كانت الأرجنتين تمتلك رابع أكبر ناتج إجمالي محلي للفرد في 
العالم» وهو مؤشر لمستوى المعيشة المرتفع بها. لكن انهيار البورصة ذلك العام دفَعَ 
البلاد لدخول دوامة الكساد الكبير» وكذلك حقبة من الفساد والاضطهاد السياسي عُرفت 
باسم «العقد السيئ السمعة». وعانى الأرجنتينيون لسنوات من الاضطراب الاجتماعي 
والانقلابات العسكرية حتى الثمانينيات. ومن بين أشهر قادة ذلك الوقت كان الجنرال 
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خوان بيرون وزوجته إيفا (المعروفة باسم «إيفيتا») اللدّين اجتذبت نسختهما الاستبدادية 
من الشعبوية دعمًا حماسيًا ومعارضةً شديدة خلال ثلاث فترات ركاسية مُعرقلة في 
أربعينيات وخمسينيات وسبعينيات القرن العشرين. ومن عام ١977‏ وحتى 2191/7 
وبينما كانت حركات المعارضة تتحدى الوضع الراهن حول العالم؛ كانت الأرجنتين ساحةٌ 
لمعركة طبقية تُسمّى «الثورة الأرجنتينية». ومن عام 1917/1 وحتى 19/17., انغمست البلاد 
في «حرب قذرة» داخلية» وتعرّض الآلاف من معارضي النظام العسكري المنقلب للاعتقال 
بالننمن أو الداع و«احتفي ».ما تفن بأكض م دلافين الف مخض ونند مكلف 
اقتصادية متفاقمة ومحاولات فاشلة للاستيلاء على جزر الفوكلاند من بريطانيا العظمى؛ 
أعاد المجلش العسكري الحاكم الحريةًٌ السياسية عام 15/7, معيدًا الأرجنتين إلى أول 
انتخابيات ديمقراطية خلال عشر سنوات. 

في إطار هذه الخلفية التاريخية» اتبعت صناعة السينما في الأرجنتين مسار الإنتاج 
التجاري والنشاط السياسي كما رأينا في أماكن أخرى في أمريكا اللاتينية. ويظهور 
السينما الناطقة في ثلاثينيات القرن العشرين؛ تدقَّقَ الأرجنتينيون جماعاتٍ إلى دور 
العرض لمشاهدة رقصتهم المفضّلة: التانجو, أثناء تأدية نجومهم المفضلين لها تزامُنًا مع 
الموسيقى. كان خوسيه فيريرا أشهرّ مخرجي الحقبة؛ حيث صنع 56" فيلمًا في ٠١‏ عامًا. 
وخلال أواخر الثلاثينيات وأوائكل الأريديكيات كانت صناعة السينما تنتج في المتوسط حوالي 
أربعين فيلمًا في العام لكن هذه الأفلام كانت متأثرة بنحى متزايد بالأنواع السينمائية 
لهوليوودء وخاصةً الأفلام الكوميدية والرومانسية. وخلال الحرب العالمية الثانية وما تلاهاء 
استطاعت الولايات المتحدة السيطرة على سوق العرض المحلية على الرغم من سياسات 
بيرون الحمائية. واستمر الحال هكذا حتى الستينيات عندما ظهرت حركة السينما الثالثة 
التي ألهمت جيلًا جديدًا من المخرجين بطاقةٍ وهدفٍ جديدين. صرّح فرناندو سولاناس 
وأوكتافيى خيتينى بهدفهما في بيان جريء بعنوان «نحو سينما ثالثة»» داعين إلى ثورة 
سينمائية ضد «جيش الاحتلال الأجنبي»»: ومنادين ب «إنهاء استعمار الثقافة» باختيار 
آله 'العرضن كعلاح: ويمكنه طلق8؟ إطانا في الخادية»." ويتطبيق كماقهم عل أرض 
الواقع» صنع سولاناس وخيتينى فيلم «ساعة الأفران» »)١1917١(‏ وهى فيلم وثائقي مدته 
أرع اكات ككوى ا اناد حفة لحرت القدرة وانيحم اماونا مندام) رقكن انان 
كأسلويه الخاص للدعوة إلى حمل السلاح. ويعد اضطرار سولاناس لترك البلاد يسبب 
تهديدات بالقتلء لم يعد إلى الأرجنتين حتى عام .١11/7‏ ويقدَّم فيلمه «تانجون» )١185(‏ 
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الذي كان إنتاجًا فرنسيًا أرجنتينيًا مشتركًا أسلويًا أكثر اعتدالًا وأقل وعظا. يدور الفيلم 
بين رفاقه من المغتربين الأرجنتينيين في باريسء» ويستخدم رقصة التانجو وسيلةً للتعبير 
عن تؤقهم للعيش في وطنهمء بوينس آيرس. 

بحلول ذلك الوقتء. كانت الحرب القذرة قد انتهت وكانت حكومة الرئيس 
الجديد والمنتخب ديمقراطيًا راءول ألفونسن )١1585-١5/5(‏ تحاول استعادة الاستقرار 
الاجتماعي والعافية الاقتصادية لأمة جريحة. أنهى ألفونسن الرقابة وعرض دعم الحكومة 
لصنع أفلام قابلة للتصدير ستعوض تكاليفَ إنتاجها بعرضها بالخارج وتروّج صورة 
جديدة للبلاد. وعُيّنَ مانويل أنتين رئيسًا لمعهد السينما الوطني. كان أنتين صانعٌ أفلام 
مخضرمًا يفضل الأفلام الفنية الموجّهة للمثقفين وجمهور الطبقة الوسطىء وصٌنع تحت 
إشرافه عدد من الأفلام الجيدة الصنع مثل «كاميلا» (115) لماريا لويزا بيميرج» و«القصة 
الرسمية» )١1185(‏ للويس بوينزوء و«ليلة أقلام الرصاص» («نايت أوف ذا بينسيلز»» 
7) لهيكتور أوليفيرا. كان كل من هذه الأفلام الثلاثة يتناول بنحو أى بآخر الإرهاب 
الذي ترعاه الدولة. ورغم أن فيلم «كاميلا» كان ميلودراما تدور في أواسط العقد الأول من 
القرن التاسع عشرء فإن قصته الحقيقية التي تدور حول عاشقة شابة يعدمها ديكتاتور 
قاس ذَكُرَتِ الجمهور بالنظام العسكري الذي كان يحكم البلاد من فترة ليست بالطويلة. 
يُعتبر فيلم بوينزى أكثرٌ مباشّرةً حيث يناقش مأساة السبعينيات من خلال عينّي امرأة 
غنية فتبنى“طملة لتكتشف أنه ريما يفو ونين العبجانا الذين اكتهوا هتيركًا تخذل انلكوت 
القذرة (شكل .)١١-5‏ إن فيلم أوليفيرا مباشر بنحو أكبر حيث يعيد تقديم القبض على 
طلاب حقيقيين وتعذيبهم؛ وكانوا ضحايا للحكم العسكري بمشاهد صريحة. وقد فاز 
فيلم «ليلة أقلام الرصاص» بجوائز في عدة مهرجاناتء بينما كان فيلم «القصة الرسمية» 
هو أول فيلم أرجنتيني يفوز بجائزة الأوسكار لأفضل فيلم أجنبيء لكن «كاميلا» كان هو 
الوكية مق مين الخلاقة الذى حمق كجاكا لدي التحدهور المح كما عد هذ الأقلام راملا 
أخرى ظهرت في الثمانينيات في تضميد جراح البلاد عاملة كنوع من التطهير المجتمعى 
ومهدت الطريق لسينما أرجنتينية جديدة في التسعينيات. ْ 


(6) كوبا 


تُعتبر جمهورية كوبا هي أكبر وأكثر جزر البحر الكاريبي ازدحامًا بالسكان. ومنذ 
الحكم الإسباني بوصول كريستوفر كولومبس عام ١51”‏ وحتى نهاية الحرب الأمريكية 
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شكل :١5-5‏ عرّف فيلم «القصة الرسمية» (19546) للويس بوينئزى العالم الخارجي على حقية 
«الحرب القذرة» في الأرجنتين (كلاحكداموا). 


الإسبانية عام »١184/‏ تحمّل شعبها تتابعًا غير منتظم للحكومات لمدة ستين عامًا أخرى 
في الظل الضخم لأقرب جبرانهاء الولايات المتحدة. ثم أنهت الثورة الكوبية حكم باتيستا 
الديكتاتوري عام ١105‏ وجاءت بفيدل كاسترو الذي حكم البلاد أكثر من خمسين عامًا 
كرئيس لدولة شيوعية قائمة على النموذج السوفييتي. كانت علاقة كاسترى كثيرة الخلافات 
بأمريكا تتسم بسلسلة من الأحداث المهمة مثل الغزو الفاشل لخليج الخنازير عام ١9551١‏ 
وأزمة الصواريخ عام ١977‏ والهجرة الجماعية للكوبيين من مارييل إلى فلوريدا في 
الثمانينيات. وكان لسيطرة كاسترو الشديدة خلال تلك السنوات أثنٌ عميق على كافة 
أنحاء الحياة في كوباء ومن ضمنها السينما. ولسنوات» تمتعت الجزيرة بمزيج من العوامل 
المؤثرة التي تنوعت ما بين إسبانية وأفريقية وقومية وأمريكية. وفي كتاب مايكل تشانان 
الشامل عن السينما الكوبية يشير كيف أن «ثقافة كوبا التوفيقية بنحى كبير احتفت 
بالرومبا والسريالية وآلهة اليوروبا والسمو الكاثوليكي بنفس القدر».” إن تصور كاسترو 
الأحادي للمجتمع والفن كان واضحًا جدًا: «في إطار الثورة. كل ما ضدها فهى عدم.» 
وحيث إنه لم يكن هناك ابتكار كبير نسبيًا في صناعة السينما الكوبية قبل عام 21159 
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فإن هذا التصور يتيح مثالا توضيحيًا لكيف أن أجندة سياسية محددة يمكنها تحرير 
وتقييد فن السينما في نفس الوقت. 

خلال أول ستين عامًا من عمر السينماء أنتجت كويا القليل من الأفلام الطويلة 
الجديرة بالذكر ومعظمها كان كوميديا غنائية وميلودراما للسوق التجارية» لكن طبيعة 
كويا الخصيبة وموسيقاها النابضة بالحيوية والنشاط ساعدتا في أن تكون مسرح أحداث 
غير مألوف للأفلام الهوليوودية والمكسيكية. ورغم هذا الاختلال» فإن الكوبيين كانوا 
جمهورا متحمسًا للسينما. فهم كاسترى الجاذبية الكبرى لشاشة السينما وسعى لتطويع 
قوتها لخدمة برنامجه السياسي. وخلال شهورء كان قد أَسّس المعهد الكوبي لفن وصناعة 
السينما كبداية وعيّن صديقه ألفريدى جيفارا رئيسًا. أتى صناع سينما عالميون متعاطفون 
ذوو شهرة ومكانة إلى كويا لتقديم المساعدة مثل كريس ماركر من فرنسا وجوريس إيفنز 
من هولندا وميخائيل كالاتوزوف من الاتحاد السوفييتي. دُرب جيل جديد من المخرجين 
الكوبيين الشباب في ظل الروح الجديدة للسينما الثورية. ويحلول عام :١1515‏ كان المعهد 
الكوبي لفن وصناعة السينما يسيطر على جميع عمليات الإنتاج والتوزيع والعرض في 
الجزيرة. وفي تلك السنين الأولىء كان معظم الجهد والتمويل يذهبان إلى صنع الوثائقيات 
وهي الأفلام التعليمية التي تهدف إلى توعية الناس وحشدهم وراء القضية الوطنية. 
وليل من الأفلام كانت أفلاما رواقنة :طويلة 'تهاؤوة الطزى واكفذا ف الكعادية الخاضة 
بالدعاية السياسية؛ ففي فيلم «لوشيا» »)١111/(‏ مزج هومبرتى سولاس ببراعة بين عناصر 
الميلودراما والسياسة لإعادة استعراض ستين عامًا من التاريخ القومي منتهيًا بنقد ذكي 
للتعصب الذكوري. وفي فيلم «موت موظف بيروقراطي» («ديث أوف آ بيروكرات»» ,)١1577‏ 
استخدم المخرج توماس جوتيريز أليا الكوميديا للسخرية من الرؤية البيروقراطية للأمور. 
الفيلم التالي لأليا كان «ذكريات تخلف حضاري» )١111/(‏ ويتتبع الصراعات الداخلية 
لمفكّر كوبي عالق في فترة ما بعد الثورة. استكشف الفيلم أغوار شخصيته واغترابه الأخلاقى 
بنكو ججدة اغتيد مشاهدته في الأفلام الرووفة اليسوة الفمية وكزن »ا لسو عاذ 
بعدة جوائز دولية واستمرار اعتباره كأحد أكثر الأفلام الكوبية مناقشة ودراسة.0! 

امتد أثر رؤية كاسترو الثورية لما وراء الحدود القومية؛ ففى عام 2.١514‏ أنشأ المعهد 
الكوبي لفن وصناعة السينما المهرجان الدولي لسينما أمريكا اللاتينية الجديدة الذي يُقعد 
كل 5 في هافانا لعرض الأفلام ذات التوجه الأيديولوجي وتقوية التضامن الإقليمي. في 
العاكيدياك مسف مارسة ريما 'العالة (القالت :ف كوا لتدرين مناة ديا كذ من 
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جميع أنحاء العالم. في ذلك الوقت؛ كان خوليو جارسيا إسبينوسا يدير المعهد الكوبي لفن 
وصناعة السينما الذي حل محل جيفارا بعد جدل حول فيلم «سيسيليا» :)١185(‏ وهى 
دراما تاريخية تكلفة إنتاجها باهظة من إخراج هومبرتى سولاس تدور أحداثها أثناء تمرد 
العبيد في القرن التاسع عشر. دعا إسبينوساء الذي كان مخرجًا مخضرمًاء إلى «سينما 
معيبة» تُفضل المحتوى على الشكل. كان الهدفء كما أكّد هوء تقديم صراعات الناس 
والأسباب وراء مشكلاتهم وليس إبراز الأصالة الفنية أو الجودة التقنية. مع ذلكء فقد 
استمر صناع السينما في تقديم أفلام شعبية مُبتكرة مثل «منزل للمقايضة» («هاوس فور 
واب 1568) لخوان كارلومن كابيق.وفو :وغ يدن الكوميديا الروماكسية الحضرية: 
وفيلم «مصّاصى دماء في هاقانا» («قامبايرز إن هافانا». )١1185‏ لخوان بادرون وهو 
فيلم رسوم متحركة من نوع الرغب. وفي غام 415413 استقال إشبينوسا بعد الاستقبال 
العاصف لفيلم آخر مثير للجدل وهو «أليس في بلدة العجائب» («أليس إن ووندرتاون») 
لدانيال دياز توريس, 

استمر الدافع وراء صنع سينما سياسية ذات توجه أيديولوجي في كوبا لمدة أطول 
فخ الأ رجي أؤ"الرازيل لعن القوى "الف كانت تدقع ضذاعة السديما. ى كل الذول :كما 
عولة كجادية فق السهينيات .طالك: كزيا ف السعردياف كفت قوط الاتماب السوفييض: 
وبدون الدعم ا مالي لأقوى حليف شيوعي لصناع السينما الكوبيين» اضطروا إلى الاعتماد 
بنحو متزايد على التمويل الرأسمالي. أنتج فيلم «سيسيليا» بنحى مشترك مع شركة 
أيبرميديا الإسبانية. وكان فيلم «فراولة وشوكولاتة» («ستروييري آند تشوكليت»» 11517) 
لأليا وتابيو - الذي يقدم كوميديا ساخرة عن عضو في أحد الأحزاب محروم من الحب 
ومفتخر بذكوريته وصديقه الجديد المثلي - إنتاجًا مشتركًا بين كوبا وإسبانيا والمكسيك 
والولايات المتحدة. صنع أليا وتابيى بعد ذلك فيلم «جوانتاناميرا» )١915(‏ وهى فيلم 
طريق ساخر يسرد قصة نقل جثة عبر البلاد. ويعد عامّينء» هاجم فيدل كاسترو الفيلم 
علانية دون أن يشاهده أو أن يتذكر أن مخرجه الشهير كان من الناس الذين يكن لهم 
اكترامًا: '' هده المفوة :اهتداق كاستزي اللحدى اذا لماك إقنافية عل كف الأرمان. 


(1) أماكن أخرى في أمريكا اللاتينية 


تُعتبر جمهورية كولومبيا التي تقع في الركن الشمالي الغربي من أمريكا الجنوبية هي 
الدولة الوحيدة في شبه القارة التي تمتلك حدودًا على كلا المحيطين الأطلسي والهادي. 
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ومع امتلاكها لرابع أكبر تعداد سكاني في أمريكا اللاتينية (يعد البرازيل والمكسيك 
والأرجنتين) وثالث أكبر جمهور سينمائي في المنطقة» ربما يكون من المتوقع أن تمتلك 
تاريكًًا سينمائيًا مماثلا. لكن إنتاجها السينمائي كان متقطعًا حتى وقت قريب. أحد 
أسباب هذا هى شبح العنف المتكرر؛ ففي غاء 465 ا#أقزلام ضراغ نين الوكين السداسكان 
الأساسيّين في البلاد وتحول إلى حرب الألف يوم الوحشية. وفي عام /155ء اندلع صراع 
أهلي أطول اجتاح البلاد لحوالي عشر سنوات. لكن أطول مدة لعدوان مسلّح بدأت في 
الستينيات عندما هاجمت القوى الحكومية ومتمردو اليسار ومليشيات اليمين بعضهم 
بعضًا في الشوارع والريف فاتحين جروحًا زادت شدتها لاحقًا بنشاطات تنظيمات تجارة 
المخدرات القوية خلال الثمانينيات والتسعينيات. مع ذلك» وخلال تلك الحقب الصعبة, 
وجد المخرجون واسعو الحيلة طرقًا لصنع أفلام هامة؛ ففي عام ١9717‏ صنع بي بي 
جامبرينا فيلم «فجر العدالة» («ذا دون أوف جستيس») وهو شجب ساخر لبيع بنما 
للولايات المتحدة. وبعد عرضضّين فقط للجمهورء يُقال إنه سحب من دور العرض تحت 
ضغط من واشنطنء رغم أن نسخًا من الفيلم الأصلي ظهرت مرة أخرى بعد ذلك.*' وفي 
عام ,.١1155‏ صنع مجموعة من المخرجين الشباب فيلم «ذا بلى لويستر» («السلطعون 
الأزرق») وهى فيلم تجريبي قصير على الطراز الأوروبي للأفلام السريالية. ومن بين هؤلاء 
الشباب كان الأديب جابرييل جارسيا ماركيز الذي درس السينما في روما وأصبح لاحقًا 
أشهر أدباء كولومبيا. وفي عام 191/8ء سعت الحكومة لإحياء صناعة السينما الوطنية 
بتأسيس شركة ذات تمويل حكومي وهي شركة فوسين. ومن بين الأفلام التي نتجت 
عن هذا الجهد فيلم «دم نقي» («بيور بلود»» )١1187‏ للويس أوسبينا وهى فيلم إثارة 
عن مصّاصي الدماء بتلميحات سياسية» وفيلم «رودريجو دي: بلا مستقبل» )١1110(‏ 
لفيكتور جافيريا ويسرد قصة بحث من بطولة أطفال العشوائيات في ميديين» وقد صُوّر 
الفيلم في المواقع الطبيعية بأسلوب بونويل غير المتساهل. كان الإنتاج صعبًا خلال جزء 
كبير من التسعينيات» لكن الظروف تحسنت بفعل صدور قانون السينما عام ,5٠١7‏ 
ووجدت الحكومة الكولومبية طرقًا أخرى لتشجيع المخرجين لصنع أفلام قوية ودخول 
السوق العالمية. في نفس الوقتء كانت الموضوعات والمواهب الكولومبية تزداد برورًا حول 
العالم من خلال إنتاجات دولية مثل «النساء الحقيقيات لهن منحنيات» («ريل ويمن 
هاف كرفز», )٠٠١"”‏ و«سيدة القتلة» («أور ليدي أوف ذي أساسينز», )٠٠٠١‏ ودماريا 
المليكة بالنعمة» («ماريا فول أوف جريس».: 5 .)3٠١‏ الفيلم الأول كان من إخراج المخرجة 
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الكولومبية باتريشا كوردوسو لصالح قناة إتش بي أوء أما الثاني فكان مرتكرًا على 
قصة للروائي الكولومبي فرناندى فاييخوء وأما الثالث فكان من بطولة الممثلة الكولومبية 
كاتالينا ساندينى في دور امرأة حامل تتحول لمهرية مخدرات حاملة أكياس «النعمة» 
(الكوكايين) داخل جسدها. سُوقت الأفلام الثلاثة عالميًا. 

جنوب كولومبيا وغرب البرازيل تقع جمهورية بيرو التي تضم مساحات من جبال 
الأنديز وغابات الأمازون وساحل المحيط الهادي. ومثل العديد من جيرانهاء يتشارك 
التعداد السكاني متعدد الأعراق لها ترانًا غنيًا لحقبة ما قبل كريستوفر كولومبس وفترة 
طويلة من الاحتلال الإسباني وتاريخًا حدينًا يتسم بالعنف والأزمات المالية. ورغم بعض 
العوود التقرفة الدكرة لم كيدا صجاعة السيهنا ف بتري الاق المسحكيات : وشلا ل تفن 
سنوات» نشأ أكثر من ١٠١‏ شركة في ظل السياسات الداعمة للحكومة. وفي الوقت الذي 
استمر فيه قليل من هذه الشركاتء. ظهر عدة مخرجين موهوبين غزيري الإنتاج» أشهرهم 
فرانشيسكو لومباردي. كان فيلمه «الموت وقت الفجر» («ديث أت دون»» /ا/191) أول فيلم 
يعود بتكاليف إنتاجه من خلال العروض المحلية. اقَتْيِسَ الفيلم من قصة حقيقية لقاتل 
أطفال واستخدم هذا الحدث الشهير لإثارة قضايا سياسية تتعلق بالسلطة والسجن. وفي 
فيلم «فم الذئب» («ذا ماوث أوف ذا وولف». :.)١11/‏ ركّز لومباردي عدسة كاميرته على 
تنظيم مسلح في بيرو يُدعى «الدرب المضيء»» مازجًا مرة أخرى بين الأفكار السياسية 
وتقاليد الأفلام الرائجة. 

تقع بوليفيا في أعالي جبال الأنديز جنوب شرق بيروء وتُعتبر تلك الدولة الحبيسة 
أفقر دول أمريكا اللاتينية. كانت بوليفيا يومًا ما جزءًا من إمبراطورية الإنكا الضخمة 
وما تزال موطنًا لأكبر عدد من السكان الأصليين للقارة. عانت بوليفيا من فترات طويلة 
من الثورات والحكم الديكتاتوري والحروب مع الدول المجاورة. وفي عام 1157١ء‏ تولت 
الحكم قوة ثورية ذات قاعدة شعبية عريضة:؛ وهي الحركة القومية الثورية التي بدأت 
الإصلاح الزراعي وتأميم مناجم القصدير في البلاد. وفي عام ,١15715‏ قام الجيش بانقلاب 
عسكري. وقتِل تشي جيفارا هناك عام 1171 حسب ما يُقال بأمر وكالة الاستخبارات 
الأمريكية أثناء قيادة قوات المتمردين ضد هذه الحكومة العسكرية. ورغم هذه الظروف 
المضطرية؛ استطاع صناع سينما ذوى عزم مثل خورخي سانخينيس صنع أفلام هامة. 
كان سانخينيس أول مخرج يستخدم ممثلين غير محترفين من السكان الأصليين لسرد 
قصصهم من وجهة نظرهم. يجسد فيلمه «وهكذا هو الحال» («أند سو إت إن»» 1157) 
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الظلم الاجتماعي الذي يتعرض له «الهنود» الأصليون وأصحاب الدم المختلط (المواطنون 
ذووى الأصل الودوقي والهندي المشترك) والبوليفيون البيض. أما فيلم «دم النسر» ,)١575(‏ 
فهو ظاهريًا عن برنامج تعقيم كانت تديره قوات السلام - وهو حدث حقيقي - ويُعتبر 
حكافة برموية :تدونة اللشكل اللحدن .وقد صوي تقض زاكف ايفن وا لأسوق وفتدها 
مُكَه بعرضته أ العاصحة الايان:نظح المشاهدوق مشيرات اجتماحية في الشارغ. وق دن 
عامّين كانت قوات السلام قد طّردت من البلاد. 

تمتد جمهورية تشيلي من حدود بوليفيا جنوبًا على طول شريط ضيق بين جبال 
الأنديز وساحل المحيط الهادي. حصلت تشيلي على استقلالها عام ١8١1/‏ لكن شعبهاء 
مثل الدول المجاورة» عانى طويلًا من الاضطرابات الأهلية وعدم الاستقرار الاقتصادي 
والمجتمع الطبقي. وفي عام 2151١‏ تولى الرئيس سلفادور أييندي من الحزب الاشتراكي 
السلظة, كن الجنرال أوسقق بينوشيه أسقط اتتلاف حكومته المسمى والونسنة الشورية» 
عام 191/7 واستمر نظامه العسكري القمعي في الحكم ثمانية عشر عامًا. خلال ذلك 
الوقتء سحن أو نفي أفضل صناع السينما في تشيلي الذين كان معظمهم قد نضج في 
السقيتنات: فامتقل ياذر دميو حور مات كلذل فاه الانقلات العسكرق أكناء فصويرة لفيلم 
«معركة تشيلي» (1980-151/5). وبعد سجنه لفترة قصيرة» فر جوزمان إلى أوروبا ثم 
إلى كوبا حيث نجح في إكمال فيلمه الوثائقي المهم المكون من ثلاثة أجزاء. بقي مخرج 
آخر وهى ميخيل ليتين في أمريكا اللاتينية حيث صنع فيلم «أرملة مونتييل» («ذا ويدو 
أوف مونتييل»: )١1917/4‏ في المكسيكء وفيلم «ألسينو والنسر» («ألسينو آند ذا كوندور»» 
) في نيكاراجوا. استقر راءول رويس في أورويا حيث أنتج عددًا بارزًّا من الأفلام 
سنة تلو الأخرى وترك إرنًا يفوق الماكة فيلم بعد موته عام .5١١١‏ 

قبل حلول التسعينياتء كانت بقية دول أمريكا اللاتينية - أوروجواي وفنزويلا 
وحتى باراجواي - قد ساهمت بنحو متواضع في الفن وصناعة السينما. وكذلك دول 
الكاريبي مثل بورتوريكى وجمهورية الدومينيكان. أنتجت أمريكا الوسطى أفلامًا أقل 
بكثير ومعظمها كان أفلامًا قصيرة ووثائقيات. وأشهر الأفلام الروائية الطويلة التي ركزت 
عن القضنانا الغاضرة'ق هذه المناطق: صنق يواسطة شركاف أحدبية مكل «الشهال: 
(«إل نورتي»» 1187) وهو إنتاج أمريكي بريطاني مشترك تدور أحداثه بنحو جزثي في 
كوا قفالا وفيلم وعجك القضت» ( أن نايد 1561 ) الذئ تدوى أجداقةدق جيكارا جو 
وفيلم «سلفادور» )١187(‏ الذي تدور أحداثه في السلفادور. كان على المخرجين في تلك 
البلاد الانتظار حتى ظهور البنى التحتية الجديدة للعولمة لصنع أفلام خاصة بهم. 
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(0) العولمية وأفلام الطريق 


تنظر العولمية إلى العالم كشبكة معقدة من العناصر المتداخلة: الاقتصاديات والمعلومات 
والشعوب والثقافات؛ وهي شبكة تتجاوز الحدود القومية وتشمل قارات كاملة. وفي وقت 
تتدفق فيه الأموال والمواهب والأفكار والمنتجات الثقافية بحرية شديدة بين الحدودء أصبح 
من الصعب التحدث عن أمريكا اللاتينية من ناحية السينمات القوميةء كما فعلنا بداية 
من حقبة السينما الناطقة وحتى الثمانينيات. وفي الوقت الذي كانت تعير فيه الأموال 
والناس والأفلام الحدود دائمًا من الأيام الأولى للسينماء فإن سرعة التبادل وحجمه وصلا 
إلى نقطة حرجة في التسعينيات. دعنا نذكر مثالين فقط على ذلك وهما المخرجان ألفونسو 
كوارون وأليخاندرو جونزاليس إنياريتو. ولد كوارون في مكسيكو سيتي عام 21551١‏ 
وحصل على الشهرة العالمية بفيلم «وأمك أيضّاء )23٠١١(‏ وهو فيلم مرح عن صبيين في 
عمر المراهقة يقومان برحلة برية عبر المكسيك. الفيلم إنتاج مكسيكي وصُوَّرَ في المكسيك 
بممثلين يتحدثون الإسبانية» لكن فيلم كوارون التالي وهو «هاري بوتر وسجين أزكابان» 
)3٠٠١5(‏ كان إنتاجًا مشتركًا بين الولايات المتحدة ويريطانيا بميزانية أكبر وممثلين 
يتحدثون الإنجليزية. وفي عام 2٠٠5‏ أخرج كوارون قسمًا من الفيلم الفرنسي «أحبك 
يا باريس» («باريسء جيه تيم») ودراما الخيال العلمي «أبناء الرجال» («تشلدرين أوف 
مين») الذي تدور أحداثه في لندن بطاقم ممثلين دولي يتحدثون ست لغات. هل يجب 
النظر إلى كوارون الذي يعبر الحدود القومية بسهولة شديدة كمخرج مكسيكي؟ ماذا عن 
أليخاندرى جونزاليس إنياريتى» وهو ابِنْ آخر من أبناء مكسيكى سيتي وتتضمن أفلامه 
«أموريس بيروس» )3٠٠١(‏ والناطق بالإسبانية و«١”‏ جرامّا» («توينتي وان جرامز»» 
3٠١"‏ والناطق بالإنجليزية و«بابل» :)3٠١7(‏ وهو دراما متعددة اللغات تتنقل بين 
المكسيك والمغرب وطوكيو والولايات المتحدة. الهدف من وراء القصص المتداخلة في فيلم 
«بابل»» كما يوحي العنوان» هي أن جميع شخصياته المتجولة في أنحاء العالم مرتبطة 

هذا الانتقال إلى صناعة السينما العالمية لا يتعلق فقط بالممثلين واللغات والقصص. 
فقد بدأ بعض الدول إعادة بناء بِنَى تحتية أكثر مرونة في التسعينيات؛ ففي عام 215565 
أسست الأرجنتين المعهد الوطنى للسينما والفنون السمعية البصريةء وهو وكالة حكومية 
جديدة “نتن تشزيعاظ الضالح الميتها وتقتح -مدارس “سيكنائية وتشجم الإتقاجات 
المشتركة. كذلك قامت المكسيك بمبادرات مماثلة من خلال المعهد المكسيكي للسينما. 
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لكن الاتجاه العام كان يهدف إلى الخصخصة. فعندما تفككت شركة إمبرافيلم البرازيلية 
الحكومية قدمت قوانين جديدة حوافز لمستثمري القطاع الخاص. وبعد فشل شركة 
فوسين في كولومبياء سعى «قانون السينماء الجديد لدعم صناعة السينما بإبطال مركزية 
الإتناج وتوجيه الابقياة الها بوواة: الخدون القودية ويدا 'التتويل' يتمق مق كلدل 
الإنتاجات المشتركة, وبدأت المكانة الدولية لكولومبيا في البروز من خلال الحصول على 
جوائز في المهرجانات. وفي الأرجنتين أعيد إحياء مهرجان مار ديل بلاتا السينمائي الدولي 
هام :1555 الذي كان .قل تركف ذه 55 عاكاء. رقمل دول فذل البزاذيل وال حفدين 
وغيرهما معًا من خلال الميركوسورء أو السوق الجنوبية المشتركة, لتسهيل الإنتاج والتوزيع 
والغزهن العاين للحدون القومية خلذل المنطقة: إجديع التنامح الكبرئ لهذا كانت يحدوت 
زيادة كبيرة في النشاط السينمائى. وبدأ النقاد في التحدث عن «عودة» برازيلية و«موجة 
جديدة» أرجنتينية و«نهضة لاتينية» وحتى «سينما لاتينية جديدة». 

إحدى النتائج الأخرى لهذا التحول كانت أنواع الأفلام التى تصنّع. بدأ عدد أكبر 
من الأفلام في اتخان طابع عالمي. فربما تدور أحداث فيلم «أموريس بيروس» في شوارع 
مكسيكو سيتي ويُقدَّم ممثلين أغلبهم مكسيكيونء لكن لقطاته المقربة الهجومية وقطعه 
السريع وسرده المتقطع يبدو أقرب إلى الأسلوب الحمّي المسعور في التصويرء الذي أذاع 
صيته أفلام في الولايات المتحدة مثل «خيال رخيص» («بالب فيكشن». )١15915‏ وقناة 
إم تي في. نفس الاتجاه يظهر في أفلام روائية طويلة مثل «تسع ملكات» (١٠٠؟)‏ لفابيان 
بيلينسكي من الأرجنتين و«مدينة الرب» )٠١٠١5(‏ لفرناندى مييريليس من البرازيل. ساعد 
كماع هده الأقلام كارع البلاد: لثواء :دون العرهن لعامة الفموون وق الورجاكافة 3 
إكساب رواج شديد لما اعْثَِّرَ أسلويًا جماليًا عالميًا جديدًا. ريما يُعتبر كذلك فيلما «أموريس 
بيروس» و«مدينة الرب»» الذي تدور أحداثه في الأحياء الفقيرة في ريو دي جانيرو» من 
الأفلام التي تنتمي لنوع سينمائي رائج؛ إن يمثلان جزءًا من اهتمام عالمي بعصابات 
الشوارع يتضمن جوهانسبرج في جنوب أفريقيا (فيلم «تسوتسي», )3٠٠١5‏ وجاكرتا 
بإندونيسيا (فيلم «ميرانتو»» )"٠١5‏ وكوتشي بالهند (فيلم آخر بعنوان «مدينة الرب»» 
)1 ينتنى لولم وكيم ملكاف» الدع يتددك تطافننا عن محدوفة توق الكالت 
لنوع سينمائي فرعي كونب هن افلكم الحريمة وكدون فصنت الذكنة خلال الوم اخالة 
للأرجنتين. سُمَّيَ بيلينسكي بالمخرج «الصناعي ذي الأسلوب المتفرد» بسبب مزجه بين 
التطلعات الفنية والتجارية في نفس الوقت, وهي تسمية يمكن إطلاقها بشكل مساو على 
كوارون أو إنياريتو أو مييريليس. 
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لا يعني هذا أن كل مخرجي أمريكا اللاتينية سلكوا نفس الدرب بعد عام ٠59١؛‏ 
فالعديد من أفضل صناع الأقلام اختاروا درب الهوية الوطنية ساعين لعرض صور 
واستكشاف أساليب تعبر عن تميز وأصالة الهُوية المكسيكية أو الكولومبية. أصبح أرتورو 
ريبستين (مخرج فيلم «أحمر قان» (دديب كريمزن»» 01) وكارلوس ريجاداس 
(مخرج فيلم «ضوء صامت» («سايلنت لايت»؛ ))2٠01‏ من صناع الأفلام الموقرين حيث 
صنع كلّ منهما مجموعة من الأفلام تتميز بطابع شخصي فريد. هناك دجون اج كاتا 
أكثر ميلًا لاتباع الاتجاه السائدء لكنهم حافظوا على مُويتهم المكسيكية في نفس الوقت مثل 
ماريا نوفارى التي يحتفي فيلمها «دانزون» )١1111(‏ بالشهرة الشعبية لرقصة الدانزون 
الكوبية؛ وألفونسى أراوء الذي يعتمد فيلمه «مثل الماء للشوكولاتة» )١1995(‏ على تقليد 
الواقعية السحرية لسرد قصة امرأة مضطهدة؛ وكارلوس كاريرا الذي واجه فيلمه «جريمة 
الأب أمارو» («ذا كرايم أوف فاذر أمارو». )٠٠١"”‏ معارضة شديدة من قبل مجموعات 
كاثوليكية رومانية. في الأرجنتين» ابتعد مخرجون مستقلون مثل إسرائيل أدريان كايتانو 
وبرونى ستاجنارو ولوكريثيا مارتيل وبابلى ترابيرو عن الأساليب السابقة متجنبين المجاز 
أى السياسات الوعظية؛ واستخدموا كاميراتهم لاستكشاف الشخصيات المهمشة في أماكن 
تقليدية. يسرد فيلم «بيتزا وجّعّة وسجائر» («بيتزاء بير آند سيجاريتس», )١1117‏ الذي 
اشترك كايتانى وستاجنارو في إخراجه؛. قصة مجموعة من المراهقين المنشقين عن المجتمع 
الذين يعيشون في نفس المنزل. ويدور فيلم «المستنقع» («ذا سوامب», )23٠١١‏ لمارتيل 
في السهول الشمالية الغربية المرتفعة» ويركز على عائلتّين عالقتّين في عالم مغلق وضيق 
من الحرارة الخانقة والظلم الاجتماعي. يرفض فيلم «العائلة المسافرة» لترابيرو (5 )٠٠١‏ 
إغطاء الطبيعة :في الأرجددين طابكا: غير مألوق رغم كؤنة فيل طريق مركرًا يدل من ذلك 
على الصورة الداخلية للعربة والعلاقات العائية التي دائمًا ما تكون على حافة الانفجار. 

في دول أخرىء في تشيلي وكولومبيا على سبيل المثال» كان صناع السينما لا يزالون في 
صراع مع الماضي أو يسعّون لتجاوزه؛ فبعد سقوط نظام بيونشيه؛ عاد ريكاردو لارين من 
المنفى وصنع فيلم «التخوم» («ذا فرونتير»» )١14١‏ الذي يدور عن تجربة النفي داخل 
الوطن. يتخذ فيلم «العائلة المقدسة» («ذا سيكرد فاميلي». )2٠١5‏ لسباستيان ليليوء 
وهى من أفلام الدراما العائلية المكثفة, اتجامًا آخر حيث يستكشف الجوانب المحرّرة 
والمهددة للجنسانية الأنثوية. في نفس الوقتء يستمر ماضي ومستقبل كولومبيا في إلهام 
مشاركات عابرة للحدود. بعض تلك المشروعات ما زالت تمتلك رابطًا قويًا بحقبة العنف 


*مه 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


وكتفسسة زسينة ‏ القكلة» دو اننا متلق والقدمة «ووالقساء السقوقات لهو مسقات: 
وفيلم «ظل المتجول» («ذا واندررز شادو», 5 )٠٠١‏ لسيرو جيرا وفيلم «الحلم الكولومبي» 
لاإ كو امسا دوهه :98 )القرليسي الشورى رفم أنها ويه تعيل وسو الكدفيديا أو 
الدراما أو الرقص. وفي استعراض والتر ساليس للمشهد السينمائي الحديث للمنطقة عام 
٠٠“‏ أشار إلى أن هذه الاتجاهات العديدة تجعل من الصعب التحدث عن حركة واحدة 
بعينها. كتب ساليس قائلًا: «لا توجد سينما لاتينية واحدة فقطء بل هناك «سينمات» 
عديدة مصنوعة من تيارات متضاربة:؛ عادةً ما تتعارضء لكنها في نفس الوقت تجتمع معًا 
في رغبتها لتصوير واقعنا بنحو عاجل وحسي. نحن نصنع أفلامّاء تشبه بوتقة الانصهار 
التي تشخص ثقافاتناء وتتصف بأنها مشوبة ومعيبة وتعددية.» 7 
:جقيز مالسن الذي كتف المديد من أفلضم الطريق التراتطية لصب كدو هذا لدو 
السيكمائي لنوع مهم يتتتق حادق بالقمية إل .مخرجي آمويكا اللاتينية:ومكل الولانات 
المتحدة» فإن أفلام الطريق «نُظهر هويات وطنية في طور التغيّر». وبمراقبة كيفية تشجيع 
العولية لأنواع جديدة من التنقل - عمليات الهجرة التى تقف وراءها دوافع اقتصادية 
- يجد ساليس أن «أكثر أفلام الطريق أهمية هي التي تعكس أزمة مُوية بطلها أزمة 
قُوية الثقافة ذاذهام واكام هذة الفعرة) تتتعحص عن قري عدة هق الاببكلة'(الأصفية, 
من الأرجنتين وحتى أوروجواي. 
يقنم قيلم «الرحلة» :(دذا قوياج *155) لفزتائدو نولاتاسن .رحلة 'شتخض واخذ 
خلال خمس دول بحنًا عن هُويته الأمريكية اللاتينية. يسافر مارتن بطل الفيلم ذو 
السبعة عشر عامًا مسافة قدرها 7١‏ ألف ميل بأي وسيلة مواصلات تتاح له من الطرف 
الجنوبي للأرجنتين وحتى المكسيك في أقصى الشمال. وبأسلوب مضاد للأسلوب الواقعي 
شِيه الوخافقي للأخلام السائقة المهرح» يفكي «الرخلة» عملة من القائتازيا العيثية. اللي 
بالشخصيات المستوحاة من ضفحة مقطوعة من قصة مصورة هزلية تركها وراءه والد 
الشاب الغائب. في هذا الفيلم» نرى ثلجًا يتساقط داخل المنزل وفيضانات مائية من 
تشيلي تُغرق شوارع بوينس آيرس والقارة بأكملها مائلة» وهي أحداث غير طبيعية تتخذ 
معنَّى مجازيًا. وبنحو ذي أهمية دلالية» يبدأ الفيلم في مدرسة حيث تؤدي هزات كارثية 
لإنقاع صون الزؤساء: من على الحوائط وإظلاق الخصان الصغري من تمثال سان مارتن: 
محرر الأرجنتين الشهير. وبيعد تحرر مارتن (الذي اختير اسمه عن عمد) من هذه الرموز 
الخاصة بتاريخ أمريكا الجنوبية» يترك المدرسة ويبداً رحلة تصبح درسًا بديلًا في التاريخ 
والجغرافيا والثقافة الخاصة بناسه. ظاهرياء يريد مارتن العثور على والده الحقيقي, 
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وهو شخصية رمزية أخرى. يقوده الطريق إلى تجاوز مضيق ماجلان الذي يجتاحه البحر 
وسهول باتاجونيا المرتفعة وأطلال الإنكا في ماتشى بيتشى وغابات الأمازون والصحاريء 
بالإضافة إلى منجم فحم مشئوم في ريو توربيو ومنجم ذهب في سييرا بيلادا وأميال من 
الأغنام في حظائر مسيّجة, بمعنى آخر رحلة خلال مشاهد طبيعية رمزية تستدعي فخامة 
وتشوه تضاريس الأرض في أمريكا اللاتينية. وخلال طريقه؛ يلتقي مارتن بسائق سيارة 
أجرة مجنون مختلط الأصول من منطقة الكاريبي يُدعى أميريكى وينصت إلى خطاب 
للرئيس فروجء ويمارس الجنس مع العديد من النساء. إن هذا الفيلم يتحدث عن البدائل. 
وعلى عكس الأساليب الهوليوودية التقليدية في تقديم شخصيات معقولة واستمرارية 
منطقية في المونتاج» يقدم سولاناس شخصيات كاريكاتورية ومونتاجًا بنائيًا. يكسر بناؤه 
المتقطع للفيلم قواعد النص المحبوك بدقة. ورؤيته للتعدد الثقافي - كلوحة فسيفساء 
مكونة من اللغات والأعراق والأجناس - تختلف بنحو كبير عن القصص المهيبة التي 
تخص الوحدة الوطنية أو الثقافة اللاتينية المتجانسة أو الالتقاء العالمى. وعندما ل 
مارثق إل المكسيك:تكون رؤيته للقارة ومكاته فيها قد:تفيركة 1 2 2 

يُعتبر الفيلم الأرجنتيني «قصص صغرى» («مينيمال ستوريز», )3٠٠١*‏ لكارلوس 
سورين أكثر بساطة في النطاق والمغزى» وذلك كما يوحي عنوانه. تركز قصص الفيلم 
الثلاث المتداخلة على ثلاثة أشخاص متجهين إلى بلدة سان خوليان في جنوب باتاجونيا. 
سمع دون خوستوء وهو رجل عجوز وحيدء بأن كلبه الهارب قد شوهد هناك. أما 
رويرتو» وهو رجل مبيعات متجول صعب الإرضاءء فيحاول الفوز بإعجاب أرملة جميلة 
بإحضار كعكة عيد ميلاد من أجل عيد ميلاد ابنها. والشخصية الثالثة هي ماريا وهي 
أم شابة فقيرة لديها فرصة الفوز بجائزة برنامج مسابقات إذا أمكنها الوصول إلى 
الأستديى في الوقت المناسب. يظل روبرتوى يُغْيّر في تفاصيل شكل الكعكة محولا إياها 
من كرة قدم إلى سلحفاة أحادية الجنس قبل أن يدمرها في النهاية في نوبة من الغيرة. 
وبمساعدة رجل شرطة طيبء تُتاح لدون خوستو فرصة الالتقاء بالشيء الوحيد الذين 
يهتم بأمره حقًا. ورغم استعانة سورين بممثلين غير محترفين في الأغلب وسيناريو أولي 
وطاقم عمل صغيرء فإنه ينجح في إيصال الكثير بالحد الأدنى من الموارد المتاحة له. تدور 
الانشغالات اليومية لشخصياته واللقطات المقربة من وجوههم بحدة مقابل التضاريس 
الرائعة للآأرض التي تعصف بها الرياح. يتعارض استقبال الأرجنتينيين المحليين الحار 
لهم طوال الطريق بنحى واضح مع البرامج التلفزيونية الفاترة الاستهلاكية الدائرة في 
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الخلفية: .وق 'الوقت الذي معدن فية «قصصض ضغرئ و .مخالا دالا عن أفلكم الطريق ب 
أمريكا الجنوبية» فإن الإعلانات الترويجية العديدة له تحكي قصة أخرى مثيرة للاهتمام؛ 
قصة تتعلق بالتسويق. يركز أحد الإعلانات الروتكية عل القامواف الطزريفة الطاكقة 
لروبرتو وكعكته. ويركز إعلان آخر على الرحلة العاطفية للرجل العجوز ليصل إلى كلبه. 
وينتهي كلاهما بإشارة إلى فوز الفيلم بجائزة مهرجان سان سباستيان في إسبانيا. على 
العكسء فإن الإعلان الترويجي الأمريكي للفيلم يقدم قطعًا مونتاجيًا سريعًا متنقلًا بين 
القصص الثلاثة مضيفًا ترجمة مرتية إنجليزية ومقارنة بفيلم «قصة ستريت» لديفيد 
لينش» وبدون أي ذكر لجائزة مهرجان سان سباستيان. 14 

مكل قبلم سوروت يشخكوها فيكم والعا كله النشافزة :نز نيرون الألقة التي تنشأ أثناء 
الرحلات البرّية لينخرط مشاهدوه في حياة أناس آخرينء: هذه المرة مع عائلة 00 

كبيرة (شكل 186-5). عندما تُدعى إميليا ذات الأربعة والثمانين عامًا لتصبح رئيسة 

الشرف. ف إحدى حفلدت الرفاق ف سقط رأسها تقرر اصطحاب ١7‏ من قربا ها عو 
تتكدس المجموعة كلها في منزل متحرك مصنوع يدويّاء وتبدأ الرحلة من بوينس آيرس 
إلى بلدة ميسيونيس التى تبعد ٠٠١‏ ميل عن الحدود الشمالية للبلاد مع البرازيل. ما 
حدم أكناء الححلة دمن مهفن صقر واتقصاناك . كاكونة انيار اف غاطفية نوز عات 
عائلية - يقدم ما يكفى من الكوميديا والدراما لمسلسل من مسلسلات الدراما الشعبية 
الشهيرة في أمريكا اللاتينية التي خُسمى «تيلينوفيلا». لكن بين يدي ترابيرو» تعد الرحلة 
التي تستمر يومين أكثر من مجرد مسلسل درامي شعبي عن السفر. يمنح التصوير 
بالكاميرا المحمولة والتأطير الضيق والممثلين غير المحترفين (إذ تقوم بدور إميليا جدة 
ترابيرى) الفيلم إحساسًا بالأصالة كما لى كنا نجلس داخل الشاحنة نشاهد كل لحظة 
أثناء حدوثها. في نفس الوقت» نحن مدركون تمامًا أن عنوان الفيلم مجازي؛ فهذه العائلة 
تجسد كل الفوضى والسحر الخاصين بالمجتمع الأرجنتيني ككل. 

فيما وراء ذلك الحد الشماليء وفي البرازيل» كانت أقلام الطريق تستكشف الطبيعة 
الواسعة وسكانها متعددي الأعراق لسنوات. أحد أشهر هذه الأفلام هى «وداعًا يا برازيل» 
(158) الذي كان من إخراج كارلوس دييجيسء أحد رواد السينما الجديدة. يسرد 
الفيلم: الأكثر تقليدية في ظاهره من أعماله السايقة» قصة سيرك يضم مجموعة متنوعة 
من الأشخاص ويتنقل من بلدة إلى أخرى (انظر شكل .)١172-5‏ تسمي الفرقة نفسها 
كارافانا روليدي وتضم جيبسي لوردء وهو مدير الفرقة الجذاب الذي يقوم بدورّي الساحر 
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شكل -18: فيلم «العائلة المسافرة» (يايلى ترابيرىء 
)ل 





الشكلان ١1-5‏ و18-5: الأسرة الأمريكية اللاتينية على الطريق: في فيلمَي «وداعًا يا برازيل» 
و«العائلة المسافرة». 


بالغرات وعشيقته وهي ا نف سوداء العينين تُسمى سالومي» ورجلا أسود قويا 
يُسمى سوالو. خلال الرحلة» ينضم إليهم عازف أكورديون شاب يُدعى شيكو يقع في 

حب سالومي أمام عينّي زوجته الحامل المصدومة. العرض الذي يقدمه السيرك عرض 
رخيص مسلّ وهى مزيج من خدع السيرك التقليدية المقدمة معًا بشجاعة وخيال. في 
إحدى الفقرات: يتساقط ثلج صناعي داخل الخيمة بينما يدندن صوت بينج كروسبي 
على الفونوغراف بأغنية «كريسماس أبيض» وهو, كما يدعي جيبسي لورد؛ دليل على أن 
المناطق البعيدة غير المأهولة داخل البرازيل أصبحت الآن جزءًا من العالم الملتحضر. تعتبر 
رحلة السيرك المتنقل رحلة واقعية ومجازية في نفس الوقت وفرصة لاستكشاف البلاد 
بدايةٌ من المناطق النائية القاحلة في شمال شرقها وعبر غابات الأمازون الخصيبة حتى 
المرتفعات الوسطى. تأخذهم الطرق الخلفية والطرق السريعة عبر قرى خاملة ومدن مليثة 
بالضوضاء والحركة عابرين ببلدوزرات وأيكات النخيل في طريقهم. في إحدى البلدات, 
تصلي مجموعة دينية من أجل هطول المطر بينما يحزم عارض أفلام متنقل حقائيه 
راحلا حيث إنه لا مستقبل له هنا. هكذا يتجه السيرك المتنقل إلى ألتاميراء «أرض الوفرة»» 
حيث يعثرون على الكثير من دور السينما ومتاجر الموسيقى والكوكا كولا والاختناقات 
المرورية وهوائيات التلفزيون «المصنوعة من عظم الأسماك», لكن لا يوجد مكان مناسب 
للسيرك الخاص بهم. لقد وصلوا متأخرًا جدًا؛ لآن الطريق السريع عبر الأمازون كان قد 
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صنع بالفعل جنة الاستهلاك هذه. الطريقة الوحيدة لهؤلاء الممثلين للبقاء هي العمل في 
البغاء. تقوم سالومي بهذاء عائدةً بالمال الذي سيحول العرض الخاص تيم ان نسخة 
هوليوودية جديدة مبهرجة منه. إن فيلم دييجيسء كما يُوضّح عنوانه, يُودّع البرازيل 
القديمة» التي أصبحت مهجورة ومُهملة مثل السيرك القديم» حيث يحل محلها التصنيع 
وأشكال جديدة من التسلية ونظام عالمي جديد استهلاكي بنحو نَهم. تأقلمت جماليات 
شعي ق استاعة الأقلامه مكل سترك ولوف .والسهتما البزاز ينه تقسهار جم الأديلكة 
المتغيرة موفيةٌ بالتوجه الحكومي لشركة إمبرافيلم» وهى «خلق هُوية وطنية من خلال 
الحفاظ على التنوع الإقليمي»,؟* منتجةٌ فيلم طريق يقدم كذلك نقدًا جريفًا لتلك الهُوية 
بلمسة من الكوميديا السوداء. 

عرض والتر ساليسء الذي أدرك بالتأكيد كيف يمكن أن تتطور الأنواع السينمائية 
بمرور الوقتء نظرة أكثر تفاؤلًا إلى المستقبل بفيلم «المحطة المركزية». بطلة الفيلم 
هي دوراء مدرسة متقاعدة تكسب عيشها بكتابة رسائل للأميين من البرازيليين لكنها لا 
ترسلها بالبريد أبدًا. وبوصولها لسن السابعة والستين» تفقد قدرتها على التواصل» وتعيش 
حياة تشاؤمية منعزلة حتى يقودها الطفل خوسويه ذو التسعة أعوام لاكتشاف احتمالية 
عيش حياة تجعلها راضية عن نفسها أكثر. وعندما يفقد خوسويه والدته» توافق دورا 
على مضض على البحث عن والده (شكل )١15-5‏ الذي يعيش في مكان ما في قلب البرازيل. 
تأخذهما رحلتهما الطويلة من شوارع ريو دي جانيرو الباردة إلى مستوطنة جديدة في 
المناطق النائية في شمال شرق البرازيل. عندما يصلان إلى الضريح الكاثوليكي في بلدية بوم 
جيسوسء يفترقان وتدرك دورا أن الرسائل مثل الصلوات؛ رسائل أمل تستحق أن تصل 
إلى أصحابها. وبعد مشهد مميز في الضريح تُصاب فيه بالهذيان» تستخدم دورا أخيرًا 
مهاراتها في الكتابة بنحى مفيد. هذا المشهدء الذي يذكرنا بمشاهد تناول مخدرات الهلوسة 
في فيلم «الراكب البسيط» ولحظات سريالية بعينها في السينما الجديدة» يثير الذهول بنحو 
أكبر في فيلم مميز باللمسات الواقعية لمخرج وثائقيات سابق. ريما يشير عنوان الفيلم 
إلى محطة القطارات المركزية في ريو دي جانيرو أو قلب البلاد. يمكن النظر إلى بحث 
خوسويه عن والده المفقود وبحث دورا عن مشاعرها الضائعة كأوديسا حديثة عن الرحلة 
إلى الوطن التي تجعلنا ندرك من نحن. يمكن فهم بحثهما كذلك من منظور أوسع: التقاء 
البرازيل القديمة الخاصة بالثمانينيات بثقافتها الخاصة بالسخرية واللامبالاة بالبرازيل 
الحديثة بكل رفضها تقبّل وضعها المفترض واختيارها مستقبلًا جديدًا جريئًا. 
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شكل :١5-5‏ «هل منزل أبى بعيد؟» مشهد من فيلم شكل :7١-5‏ «أخبرني: هل مارست الجنس من قبل مع 
«المحطة المركزية» (والتر ساليس: /159). فتيات بخلاف رفيقاتك؟» لحظة عارضة في فيلم «وأمك 
أيضًاء (ألفونسوى كوارون» ١‏ 6 


الشكلان ١9-5‏ و5-١5:‏ النضوج على الطريق في أمريكا اللاتينية. رحلتان لاكتشاف الذات 
والتغيّر التاريخي. 


وكما لى كان يريد تأكيد تلك الرؤية المفعمة بالأمل» يبدأ وينتهي فيلم «وسط العالم» 
(«ذا ميدل أوف ذا وورلد». )3٠١”‏ لفيسنتي أموريم بمشاهد للشّحب. تتحرك الكاميرا 
لأسفل مظهرةً زوجّين توقّفا بدراجتيهما عند لافتة تقول «ميدان منتصف الطريق». 
الزوجان هما روماو وروز وهما أبوان يمران بظروف صعبة حيث يصطحبان أبناءهما 
الخمسة في رحلة شاقة؛ لأن روماو يعتقد أن الأب سيسيرو سيعطيه وظيفة ليعول أسرته. 
يتضح أن سيسيرو مات منذ عقود لكن ضريح هذا القس يزوره ملايين المؤمنين الذي 
يعتقدون بأنه موقع لحدوث المعجزات. إيمان روماو قوي لكنه مدفوع بنحى جزئي 
بالفتش التكوري وإصران غفين عن معارينة تحك آبري: فق فالقه. وق الوقت الذي يقون 
أبناؤه الدراجات لمثات الأميال» ويتعلمون الغناء من أجل الحصول على الطعام ويجوعون 
ويتعرضون لإغراء الهروب» يهدد مشروعه الذي يستقطب كل قواه سعادة من يشعر بأنه 
من واجبه حمايتهم. وتنتهي رحلتهم التي تبلغ ألفي ميل من شمال شرق البرازيل إلى 
ريو دي جانيرى عند قمة جبل كوركوفادو التي تطل على المدينة من وراء ذراعي تمثال 
اسيم الشهير الذى يبلغ طوله 1+8 قا يط فيلم مورت يمكل هذه الضون الوظتية 
والتلميحات الواعية إلى أفلام الطريق التي أصبحت بحلول عام 2٠٠١١‏ نوعًا سينمائيًا له 
شهرته الكبرى داخل البرازيل ورياضة وطنية إلى حد كبير. وبعد مرور عشر سنوات, 
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نشرت صحيفة «ذا نيويورك تايمز» مقالًا عن زوّجين يرازيليّين قاما برحلة تصل مسافتها 


إلى 71 ألف ميل من أرخبيل تييرا ديل فويجى في أقصى جنوب أمريكا الجنوبية إلى ألاسكا 
على متن دراجة نارية. 4! 

كانت المكسيك كذلك تتجه نحو احتلال موقع القيادة؛ فبعد مرور تسع سنوات 
على نجاح فيلم «دانزون», أخرجت ماريا نوفارى فيلم «بدون أثر» («وايذاوت أ تريس»» 
2٠0٠‏ وهو فيلم يعرض رحلة امرأتّين مطلوبتين من حدود تكساس وحتى مدينة 
كانكون. تلتقي آنا وأوريليا على الطريق أثناء هرويهما. آنا وهي طالبة فنون مثقفة من 
إسبانياء مطلوبة من الشرطة بسبب اتجارها في آثار مزيفة لحضارة المايا. أما أوريلياء الأم 
العزباء ذات الخبرة في عالم الشوارع؛ فقد سرقت مالا من حبيبها تاجر المخدرات. وأثناء 
رحلتهما معًا في سيارة جيب قديمة» تتلاشى الفروق بينهما ويبدآن في أن يبدوا ويتصرفا 
أحدهما مثل الآخر. يؤكد سيناريى نوفارو على المعاملة السيئة للنساء ومجتمع المايا الأمر 
الذي يقوي الروابط بينهن. لكن لسوء حظ نوفاروء فإن النقاد قارنوا بين فيلمها وفيلم 
«ثيلما ولويز» مقارنة لم تكن في صالحه؛ وهو مثال لكيف أنه يمكن لنوع سينمائي عابر 
للثقافات أن يؤدي أحيانًا إلى نتائج معاكسة عند تطبيقه 

كان فيلم «وأمك أيضًاء لألفونسى كوارون أكثر نجاحًا بالنسبة إلى النقاد والجماهير, 
وداخل وخارج البلاد. ورُشّح لجائزة أوسكار وفاز بثلاث جوائز في مهرجان فينيسيا. وفي 
المكسيكء حقق الفيلم رقمًا قياسيًا في أول عطلة نهاية أسبوع عُرض فيها بلغ "١"‏ مليون 
دولار. وبجانب كسر الفيلم لأرقام شباك التذاكرء فإنه كسر بعضا من المحظورات الخاصة 
بتقديم الجنس على الشاشة. لكن الكثير من النقاد اتفقوا على أن حوار الفيلم ومشاهده 
الصريحة بعيدة كل البعد عن كونها من دون مبررات. تبدأ رحلة الطريق هذه بعرض. 
يدعو صبيان مراهقان امرأة في السابعة والعشرين إلى الشاطئ. يُعتبر خوليى وتينوتش 
صديقين حميمّينء وهما مراهقان خاليان من الهموم مشغولان بالجنس والمخدرات. لويزا 
امرأة مكسيكية جذابة متزوجة نشأت في إسبانيا لكن زوجها غير مخلص لها. تذهب 
معهما في رحلة من مكسيكو سيتي إلى شاطئ «فم الفردوس» وهي فرصة للشابَّين أن 
يعبرا عن خيالاتهما الذكورية وفرصة لنا أن نحلل حافز الجنس لدى فرويد على أرض 
الواقع (شكل .)3١-54‏ يتباهى الصبيان بجسدّيهما بنرجسية وهي حالة عقلية يُشار إليها 
بنحى رمزي في مشاهد حمام السباحة. الجنس لا يتعلق بالمتعة فقطء بل هى لعبة سيطرة 
تستغل النساء لمراقبة منطقة النفوذ وترسيخ سيادة وتفؤق الذكر المهيمن. يستمر خوليو 
وتينوتش في التنافس معًا مستخدّمين مغامراتهما الجنسية كمعيار. لكن بابتعادهما عن 
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المنزل؛ تتخذ اللعبة منعطفًا غير متوقع. هل التشارك في نفس المرأة مجرد خطوة في اللعبة 
أم طريقة لاقتراب أحدهما من الآخر كقناع لمشاعر مثلية؟ تترك هذه الاحتمالية كلا الشابّين 
مصدومّين. إذا كانت هذه الرحلة البرّية رحلة اكتشاف ذاتي» مثل العديد من الرحلات 
الأخرىء فإنها كذلك بطرق أخرى رحلة تدمير للذات» وهو ما يمثّل حافز الموت لدى 
فرويد. يمهد العديد من التلميحات للموت خلال الرحلة - الاختناق المروري الذي يُحدثه 
موت عامل مهاجر وتحديد موقع حادث مميت وعرض قطيع من الخنازير في طريقهم 
للمذيح - لحدوث مأساة شخصية في نهاية الرحلة. وإذا كانت هذه الأبعاد النفسية 
يُلمّح إليها بدلا من أن يُصر على إظهارهاء فهذا ما يحدث كذلك مع الأبعاد السياسية 
للفيلم. يأتي تينوتش من أسرة غنية لها امتيازاتها. يستضيف والداه حفل زواج يتميز 
بالبذخ ويُدعى إليه الرئيس المكسيكي كضيف شرف. يتيح هذا لصديقه خوليو الاستمتاع 
بالزحلة الكمانية“فاكال لا يمثل مشكلة إثهما :يخران يديولة تفاط ففكيون الشوظة عل 
الطريق بينما يتوقف الآخرون تحت تهديد السلاح. لكن بنهاية با يُهرّم الحزب 
الحاكم لأول مرة منذ ١‏ عامًا. وحياتاهما ويفا على شفا حقبة جديدة؛ لذا فإن قصة 
نضوجهما تمثل كذلك قصة عن المكسيك التي ت تستعد لإعادة خلق نفسها من جديد. تُعتبر 
أفلام كوارون جزءًا من إعادة الخلق هذه. أعاد فيلم «وأمك أيضًاء - الممول بالكامل 
بأموال خاصة الذي قدم نحِمّين من نجوم مسلسلات الدراما الشعبية المكسيكية (دييجى 
لونا وجايل جارسيا برنال؛ اللدّين كانا صديقين في الواقع منذ الطفولة) - بالإضافة إلى 
فيلم «أموريس بيروس»», تعريف السينما المسيكية؛ والمكسيك ذاتهاء للجمهور العالمي. 
باكتساب أفلام الطريق زخمًا في الأرجنتين والبرازيل والمكسيك: كانت كذلك قد 
وصلت إلى دول أصغر مثل كويا وكولومبيا والإكوادور وأوروجواي. أشهر أفلام الطريق 
من كوباء ولا يوجد مفاجأة في هذاء من إخراج توماس جوتيريز أليا وخوان كارلوس 
تابيو» مخرجَّيُ فيلم «فراولة وشوكولاتة»», وهى فيلم «جوانتاناميرا» الذي يُعد آخر أعمال 
أليا؛ وهو مرثاة تأملية تؤكد على استمرارية الحياة وتحتفي بالروح المبهجة لأهل كويا 
با مجر حد ريف نا راس جا رن للا ساي ايان ل 
إلى الطرف الآخر. تصبح سيارة الدفن مركبة تنقلنا في رحلة عبر البلاد تعرض لنا مقطعًا 
مستعرضًا من عامة الناس في كويا. نلتقي بسائق شاحنة يُدعى ماريانو وهى نموذج 
التجووالاكووية الذي له سبيية ق أل تلطه تونف الها عذات: تانمي العدين شن سدييات 
ماريانى الحازمات وبعضًا من أصدقائه الذكور الذين يتاجرون بنحو كبير في الدولارات 
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وبضائع السوق السوداء. نتعرف على جورجينا وهي معلّمة يستنزف زواجها الخانق من 
0 بيروقراطي مدّع حيويتها. في نفس الوقتء نرى لمحات من اقتصاد قومي في وضع 
ق كل الطرق السريعة هذا الفيلم تقزييًا خالية يتحو داك وتتجهم حشون غل 
0 امات مارة كنوع من المواصلات العامة. وفي الوقت الذي تعرض فيه الأسواق 
الرسمية اختيارات قليلة غير جذابة من البضائعء؛ تزدهر وراء بواباتها المغلقة أسواق 
زاخرة مليئة باللحوم والخضروات. في نفس 00 يعلن الراديى إحصائيات المسئولين 
المتعلقة بتحقيق أرقام قياسية في الحصاد. ورغم أن القصة ريما تبدى غير واقعية, فإنها 
قائمة على أحداث واقعية ذكرتها الصحافة في كويا في الثمانينيات عندما دفع نقص الوقود 
المستولين في كويا إلى وضع خطة تتطلب نقل الأكفان من مركبة إلى أخرى عبر الحدود 
الداخلية لمقاطعات كويا حتى لا تتجاوز أي مقاطعة حصة الوقود الخاصة بها. شددت 
بطلة الفيلم» ميرتا إيباراء على مصادر الفيلم الواقعية عندما قالت: «إنه ليس كوميديا 

عبثية بل كوميديا مستقاة من الواقع. إنه أشبه بصورة أشعة سينية لجزيرة كوياء»”! 
وجِّه سيرو جيرا كاميرته الكاشفة إلى بلده كولومبيا عندما أخرج فيلم «رحلات 
الريح» («ذا ويند جيرنيز»» .)3٠١4‏ صُوّر الفيلم في نحى ١‏ موقعًا في شمال البلاد حيث 
ما زال يتحدث الناس لغات السكان ن الأصليين مثل البالينكيرى والوايونايكي والإكن بجانب 
الإسبانية. يقدّم «رحلات الريح» قصة مغن شعبي والصبي الذي يبجله ويتخذه مثلًا 
أعلى. يقرر إيجناسيى كارييوء بعد موت زوجته المفاجئ, إنهاء مسيرته 1 لآنه 
يعتقد أن الأكورديون الذي جلب له الشهرة ملعون. يركب كارييو حماره ويبدأ رحلة 
تبلغ 5٠١‏ ميل خلال مروج وغابات وجبال وصحراء تحترق تحت أشعة الشمس ليعيد 
الآلة الموسيقية إلى صانعها. يظل الصبيء الذي يُدعى فيرمين» يلح على الرجل العجوز 
ليتخذه تلميذًا له مما يبدأ علاقة تتسم بالمشاكسة لكنها تتعمق تدريجيًا خلال رحلتهما. 
في إحدى البلدات» يتنافس كاييرو ضد مغن متعجرف يستخدم السحر ضد منافسيه. 
ينخرط الرجلان في نزال موسيقي في شكل شعائري ينتهي بالعنف. وفي بلدة أخرى, 
هناك رجلان يتقاتلان بمنجلّين فوق جسر. يصر أحدهما على أن يعزف كارييو الموسيقى 
خلال قتالهما حتى الرمق الأخير. ما زالت هذه دولة العنف الذي يبدو مرتبطًا بموسيقاها 
بنحو لا فكاك منه. عندما يُسرّق الأكورديون» يجب أن يقاتل فيرمين رجلا ضعف حجمه 
الممتديدة خرة الخرعه ف كل مرجطلة من الكل بجا رتكا ديين وق و قطاقا انمق 
قطاعات الشعب الكولومبي واختبارًا مختلفًا. وفي أحد البساتين» يجد فيرمين مجموعة 
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من قارعي الطبول الأفارقة. ولتق فيرمين الشديد إلى إثبات ذاته والانضمام للجماعة: 
يعثر على القوة والإيقاع الداخليَّين ليقرع طبلته حتى تردد الغابات صداها. هذا المشهد 
كذلك ينتهي بسفك دماء. لاحقّاء وعلى ارتفاع عالٍ في جبال السييراء ينقذ مجموعة من 
الؤنون الحمن كارمزق تكو موميقاة هذه اللزةمصحونة بحنمنة المايتا التطهيوية :وطق 
مزمار السكان الأصليين. هكذا تصبح هذه الرحلة نوكعًا من الأوديسا الموسيقية التى تتتبع 
أصل عناصر الموسيقى الكولومبية حتى تصل إلى جذورها متعددة الثقافات. وخلال 
شارة نهاية الفيلم» بينما يعزف الأكورديون (وهى من الآلات الهوائية) نغمته الأخيرة, 
تتراجع الكاميرا من كوخ مكشوف في أرض قاحلة عارضة لقطات من المشهد الطبيعي: 
محيط تلمع مياهه وجبال قرمزية ونباتات صحراوية ضامرة. وبينما يعبر جسد ضثيل 
الصحراءء يسقط ظل ويبقى صوت الريح هو الموسيقى الوحيدة المسموعة. يقدّم فيلم 
«رحلات الريح» مشاهد طبيعية أخاذة ووجومًا لافتة للنظرء العديد منها مصور بنحو 
رائع كما لو كان جيرا يريد موازنة إرث من العنف بعرض صور أكثر إيجابية للبلاد. 
أكو فلم روكت اليد وق تعن الروقف قدظذ و [لالتق ان رسي تمويوه قافن 
الطبيعية بنحو مثير: أشيد به كمعرض للتنوع الجيولوجي والعرقي في كولومبياء بينما 
تعرّض للانتقاد كتسجيل مصور لرحلة صُمّمٌ للتصدير إلى الخارج. لكنه كذلك يُعتبر 
فيلمًا جيد الحبكة ومصنوعًا بعناية. على سبيل المثال صوّر النزال بالمناجل فوق الجسر 
بأقل قدر ممكن من الحوار؛ فبعد القليل من اللقطات التي تبني الحدث (رجل يحمل 
منجلًا يستعين بخدمات إيجناسيو ليعزف الموسيقى أثناء قتاله لرجل آخر حتى الموت على 
جسر القرية)» يبدأ مشهد القتال بلقطة بعيدة لحامل المنجل؛ وهى يسير بعزم وإصرار 
نحونا عبر الجسر الخشبى وخلفه مجموعة من الداعمين والمتفرجين (شكل .)5١-5‏ في 
اللقطة التالية» يستمر في السير لكن الكاميرا الآن تركز على عزلته بلقطة بعيدة جدّا من 
النهر (شكل 55-5)؛ إنه يعبر وحده حتى المنتصف تقرييًا ثم يتوقف في انتظار خصمه. 
يعرض شكل 55-5 الرجل الآخر من وجهة نظر الأول. يتجه الرجل الثاني كذلك نحونا 
حاملًا منجلًا مبعدًا امرأة تحاول إيقافه في محاولة يائسة. تعود الكاميرا الآن لعرض 
المشهد من النهر بلقطة بعيدة جدًّا للرجلّين أحدهما في مواجهة الآخر حاملّين المناجل 
فوق الجسر (شكل 55-5). ريما تذكرنا هذه الصورة اللافتة للنظر بمواجهات مماثلة في 
أفلام الغرب الأمريكي أو أفلام الساموراي (كان جيرا من محبي أفلام الغرب الأمريكي في 
صباه)؛ لكن موقع الأحداث هنا هو كولومبيا والمقاتلان صيادان يحمل كل منهما منجلًاً 
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والموسيقى المصاحبة للمشهد لا تصدر من أوركسترا خفية بل من أكورديون البطل الذي 
يأذن عزفه ببدء القتال. في اللقطات التالية: تنتقل الكاميرا بين إيجناسيو (شكل 50-4؟) 
وطرقي النزال والمتفرجين الذين يقفون كتماثيل صامتة. يبرز صمتهم وعزف إيجناسيو 
الحزين عبثية المشهد. ويدلا من انخراط الكاميرا في الصراع؛ كما يحدث في أي فيلم غرب 
أمزيكي» فإنها تراقب.ضرباتهم القاطعة المتزدذة من مسافة؛ عارضة جركاتهغ كظلال 
فوق الجسر أو انعكاسات على سطح مياه النهر. يتقاتل الطرفان ذهابًا وجيئة» ويلتحمان 
بكسدييمااكم ييتكدان :تتتاقو النساء قوق الألواح الحهدية الح ويسقظ رحل: للؤزاء 
عير السياج الخشوى :فق التاه :التى تقيم تحته: يفهاتى أقذام (شكل )لأ اتضدر 
المتفرجون أي حركة بينما يُسقط الرجل الأول سلاحه ويسقط على ركبتيه وينهار فوق 
الجسر. تعرض لقطة بعيدة من أسفل إيجناسيو الذي لا يزال يعزف الموسيقى وهو 
يقترب بوه من السباح الكسور-وينظن إل الشتفل: (شكل +7 اللقطة اللخيرة هى 
لقطة مقرّبة للمقاتل الطريح من خط المياه وتقف في الخلفية بعض الأكواخ البسيطة 
فيكم :يلفط الرحل أنفاسه الكخنرع وتقوهن الكامترا ا الكفناق المطلنة (شكل 1-8 
ورغم أن المشهد قد يبدى غريبًا بنحى لا يُصدقء فإن جيرا يقول إنه اقتبسه من حادثة 
تاريخية سُجُّلت في نويفا فينيسيا عام 4.5.٠.0‏ 

يمكن إبراز نقاط ممائلة عن فيلم «كم بقى من المسافة؟» (دهاى ماتش فرذر»» 
01 وهى فيلم طريق إكوادوري من إخراج تانيا هيرميدا. وكما لو كان يقصد الفيلم 
التركيز على جاذبية البلاد للسياح» فإن إحدي بطلتيه وكيلة سفريات من إسبانيا. أما 
النطلة الأخرى: فقوي :طالنة ناشطة متحلة. :لحف المر اماف عل مكرة جنافلة:مكهية كنا 
إل "العامة كد عندتنا قوفف السافلة ينتوى (ختزات الما تقوراك امقر «الفل: 
تصحبهما الرحلة عبر بعض أكثر مناطق البلاد جمالًا التي توجد بها مناظر طبيعية 
خلكية الجبال" والسيظء لعتها كذلك كسك أرما ملزكة بالاخظران: السياسى والأد مات 
الاقتصادية والظلم الاجتماعي. هذه النظرة المقسمة للإكوادور تترك انطباعات متضادة: 
على كلّ من السياح والكولومبيين التوفيق بينها. يُوفق فيلم آخر وهو «ما وراء الطريق» 
(«بيوند ذا رود»» )3١٠١‏ بين أمريكي لاتيني وأجنبية. البلد هى أوروجواي هذه المرة 
والمسافران شابة بلجيكية تبحث عن الحب ورجل أرجنتيني موسر ترك وظيفته في بنك 
في نيويورك ليستعيد إرث عائلته على ساحل أوروجواي. لقاؤهما مع المشاهد الطبيعية 
الكيرة والدراما الشخصية تمقو رلة أحوى للاستعفاف الواكل: والكارحي. تسر 
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شكل 8-6/؟ 


الأشكال من 5١-5‏ إلى 58-5: نزال بالمناجل في فيلم «رحلات الريح» (سيرى جيراء )5٠٠١9‏ 
يعرض لحظة من تاريخ كولومبيا العنيف. 


هه 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


أفلام طريق مثل هذه - وهناك العشرات الأخرى - في حصد جوائز المهرجانات وزيادة 
توزيعها خارجيًا. 

كما رأيناء يمكن لفيلم الطريق أن يكون وصفة للنجاح للعديد من مخرجي أمريكا 
اللاتينية. بوجود جمهور خاص له. تأتي فرص التمويل من حكومات تتوق إلى تصدير 
صور جذابة عن بلادهاء ومن شركات للإنتاج المشترك تكون مستعدة لاستغلال الصلات 
الثقافية والجاذبية السياحية للنوع السينمائي. تتيح أفلام الطريق كذلك للمخرجين فرصة 
لتقديم رؤيتهم للأفكار التي قَدِّمت على مدار تاريخ النوع السينمائي من مخرجين مثل 
رئيس موي وفيع فيتدرز وريدقي سكوت وثيو أنجيلوبولوس وديفيد لينش. فيمكنهم بدء 
بحثهم الخاص عن المغامرة والألفة والهوية الوطنية والحرية والعدل والهروب وطريق 
العودة إلى الوطن. وبمؤامة هؤلاء لفيلم الطريق مع الطبيعة المحلية وثقافات أهل البلادء 
وتكييفه حسب الأساليب السينمائية الوطنية وربطه بقضايا إقليمية هامة: أخذوا الطريق 
للنطقة جديدة؛ فبفضل أفلام مثل «جوانتاناميرا» أى «يوميات الدراجة النارية»» فإن 
شعوب الأرجنتين وكويا والبرازيل لم يعودوا مجرد مشاهدين للحداثة» بل أمكنهم احتلال 
مقعد القيادة ومحاولة اللحاق بالركب. 

من دون شكء وكما يُظهر مسار سينمات أمريكا اللاتينية فإن صناعها كانوا 
يسلكون مسارًا خاصًا بهم منذ زمن طويل. فمنذ العصر الذهبي للأفلام الإنسانية من 
الأنواع السينمائية الشهيرة في الأربعينيات والخمسينيات: وخلال مرحلة السياسة المسلحة 
في الستينيات والأفلام الانعكاسية والتعددية بنحى معقد للسبعينيات والثمانينيات» أعادوا 
على نحو مستمر صياغة لغات السينما لمناقشة أكثر القضايا إلحاحًا التى تهم سكان 
أمريكا اللافينية. وحدىق أفلام الطريق الخاصة نهم: وفي عصر العولة)فإن أدواتهم تظل 
لاتينية بنحى مميز. بعض الباحثين والنقاد قلقون من هذا الاتجاه الجديد. فعندما نظر 
بول شرودر رودريجيز في مستقبل السينما اللاتينية» عبر عن قلقه من أن «جيلًا جديدًا 
من صناع السينما نجح في إعادة إدخال سينما أمريكا اللاتينية داخل السوق السينمائية 
العالمية بملاءمة بعض الأساليب التي رفضتها حركة السينما اللاتينية الجديدة من حيث 
الميدأ.»! تقدم خوانا سواريزء وهي باحكة أخرى رائدة في السينما الكولومبية غيرت عن 
قلق ممائل» نصيحة يمكن تطبيقها عبر الوجه الجديد للسينما اللاتينية» تقول سواريز: 
«لكى تصبح السينما الكولومبية صناعة قوية وتكون جزءًا من النظام العالمى العابر 
للحدود القومية؛ فإنها تحتاج إلى الدخول «بنحو أكبر» في عالم الخيال معتمدة بنحى أقل 
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على الصيغ السهلة باعتبارها جواز مرور للنطاق العالمي المتجاوز للحدود القومية.»"” 
ومهما كان الرأي الذي تتبناهء فمن المهم فهم السبب الذي يجعل نوعًا سينمائيًا مثل 
أفلام الطريق (أو أفلام الرعب أو أفلام الزفاف) نوكًا شهيرًا وكيف يعبر الحدود حاملً 
الإرث الثقافي معه وممتزجًا مع روَّى أخرى للطريق. لا يجب على المسارات التي يسلكها 
صناع الأفلام المعاصرون أن تمتزج لتكون طريقًا واحدًا متجانسًا أى تمنح التحكم الذاتي 
للطيار الآلي. إن تاريخ سينمات أمريكا اللاتينية الطويل لوحة فسيفساء تقوم على التنوع 
والالتزام والخيال وهي ما زالت قيد الصنع. وربما يكون ما هى مختلف اليوم هى وجود 
فهم أعمق لكيفية تلاقي كل الطرق. 
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لقطة مقربة: ثيلما ولويز 





شكل 5-5:: فيلم «ثيلما ولويز» (ريدلي سكوت» .)١591١‏ 


إخراج: ريدلي سكوت. 
سيناريو: كالي خوري. 
تصوير: أدريان بيدل. 
مونتاج: توم نوبل. 

موسيقى: هانس زيمر. 
تصميم إنتاج: نوريس سبنسر. 
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إنتاج: ريدلي سكوت وميمي بولك. 

إنتاج وتوزيع: داخل الولايات المتحدة شركة إم جي إم عام .1151١‏ 
زمن الفيلم: ١١١‏ دقيقة. 

الأبطال: 


٠‏ سوزان ساراندون بدور لويز سوير. 

٠‏ جينا ديفيس بدور ثيلما ديكنسون. 

٠‏ هارفي كايتل بدور هال سلوكوم. 

٠‏ مايكل مادسن بدور جيمي لينوكس. 
كريستوفر ماكدونالد بدور داريل ديكنسون. 
٠‏ براد بيت بدور جيه دي. 

ستيفن تويولوسكي بدور ماكس. 








عندما عُرض فيلم «ثيلما ولويز» في دور العرض الأمريكية عام ,159١‏ أثار موجات 
من ردود الفعل انتشرت عبر البلاد وأصبحت موجة كبيرة عاتية؛ فقد رُشح الفيلم لست 
جوائز أوسكار وظهر على غلاف مجلات «التايم» و«نيوزويك» و«يو إس نيوز آند وورلد 
ريبورت». كانت ردود فعل النقاد المتخصصين إيجابية بشدة واحتفوا بما يحتويه من 
«طاقة مثيرة ومتفائلة» (جانيت ماسلين في جريدة «ذا نيويورك تايمز») و«أدوات بصرية 
مبهرة» (مجلة «فارايتي») ووصفوه بأنه «مرح بنحو مخيف ووثيق الصلة ويكسر الفؤاد» 
(ريتشارد شيكل في مجلة «تايم») وأنه «فيلم عصري زو أثر ثقافي قوي» (بيتر كانافيسي). 
لكن بعض النقاد والعديد من عامة المشاهدين» وخاصة الرجالء نظروا إلى الفيلم على 
أنه قصة انتقام سادية وحالة من تقريع الذكور تروج للانتقام الأنثوي.' على الجانب 
الآخرء أعجب المشاهدات بنحو عام بالطريقة التي سيطر بها فيلم «ثيلما ولويز» على 
نوع سينمائي رجالي ووضع النساء ق:قلب الأكذاث'فيه هذه امرة كاخ أضذقاء الطويق 
الذين يتحدّون القانون ويمرحون نساءً. ويوضع الجدل المثار حول الفيلم بمصطلحات 
أكاديمية» ركز باحثو السينما على القضايا النسوية. قال البعض إن الفيلم كشف عدم 
المساواة بين الجنسين وأتاح أدوارًا جديدة مُحرّرة لامرأة العصر الحديث. بينما قال 
آخرون إنه أساء تقديم النسوية حيث عكس ببساطة أدوار الجنسين المتعلقة بالعنف 
والمتعة والانتقام.” من الواضح أن الفيلم ضرب وترًا قوميًا حساسًا. 
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ريما لى كان «ثيلما ولويز» فيلمًا أقل في القيمة كان سيثير جدلًا أقل. لكنه كان 
يحمل اسم مخرج كبير ويتضمن نجومًا من الصف الأول ووصلت ميزانية إنتاجه إلى 
5 مليون دولار. كان ريدلي سكوت معروقًا بإخراجه أفلامًا مثل «فضائي» (191/5) 
ولف ال الشهرة» : ( يليك راق 4147 )وو اسظورةي يكيف 156 اموومطن أسوف 
(«بلاك رين»» .)١115‏ ولد سكوت في إنجلترا عام ١9717‏ ودرس في الكلية الملكية للفنون 
قبل العمل كمصمم مواقع تصوير لصالح هيتة الإذاعة البريطانية «بي بي سي»؛ لذا 
فقد كان بالفعل مخرجًا ناضجًا مخضرمًا عندما بدأ إخراج أول أفلامه «المتبارزون» 
(«ذا ديوليستس», .)١191//‏ وكما أشار لاحقًا في تعليقه على نسخة الدي في دي للفيلم» فإن 
«الجوانب النسوية» لفيلم «ثيلما ولويز» هي ما راقه عندما قرأ السيناريو لأول مرة.” كان 
معظم أبطال أفلامه السابقة ذكورّاء باستثناء دور البطولة في فيلم «فضائي» الذي قامت 
به سيجورني ويفر والذي كُتِب في الأساس لرجل. كان سكوت أمامه حينها فرصة لمعرفة 
المزيد عن المنظور النسائي من خلال سيناريو كالي خوري. في عام :١11١‏ كانت خوري 
مغمورة نسبيًا في هوليوود. وقد بدأت كتابة سيناريو الفيلم في عام ١18‏ بنحى منفرد 
في الغالب» بينما كانت تكسب عيشها من إنتاج الفيديوهات الموسيقية. قضت خوري عدة 
أشهر في كتابة السير الذاتية للشخصيات وتفاصيلها الأخرىء واستعانت في ذلك بتجريتها 
الشخصية ومعرفتها بالسينما وخيالها لصنع «رحلة بطلتّيها».* ولتجسيد هاتين البطلتّين 
على أرض الواقع» اختار سكوت جينا ديفيس في دور ثيلما وسوزان ساراندون في دور 
لويزء وكلتاهما ممثلتان بارعتان ذواتا شهرة صاعدة. 

في بداية القصةء تجد لويز نفسها تعمل في وظيفة لا مستقبل لها وعالقة في علاقة 
محتضرة. تعمل لويز نادلة في مطعم وتنتظر منذ سنوات أن يتزوجها حبيبها الموسيقي 
الكسول العامل في إحدى الاستراحات. ثيلما ريّة منزل تعيش في إحدى الضواحي. تعيش 
ثيلما في قفص ذهبي حيث إنها متزوجة من رجل أعمال معتد بنفسه يسيء معاملتها 
وي محاظة بمطبخ ميء. بالأدوات- البامظة: الثمن: الخالية من الحياة. .وعندما تيدأ 
الصديقتان رحلة لقضاء عطلة نهاية الأسبوع في سيارة لويز من طراز ثاندربيرد ,١1577‏ 
فإن حوارهما معًا مرح خالٍ من الهم مليء بروح المغامرة كتلميدَّتّين عابثتّين تهريان من 
المدرسة. لكن لقاءً بالصدفة في أحد البارات يغير كل شيء. فجأة. يتحول المزاج العام 
الخالي من الهم إلى مزاج قاتم وكئيب وتتحول الرحلة إلى هروب عاجل وتصبح الكوميديا 
التهريجية فيلم طريق لخارجتّين على القانون. تتغير علاقة المرأتّين كذلك. في البداية, 
تُظهر لويز الأكبر سنا مظهر الحكمة والرزانة مقابل ثيلما التي تُظهر المرح الذي يتسم 
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أحيانًا بالطيش واللامبالاة. تَعرّض شخصيتاهما بنحو كوميدي أثناء استعدادهما للرحلة 
الكبرى؛ إذ تحزم لويز أحذيتها وفساتينها في حقائب بلاستيكية منظمة بينما تلقي ثيلما 
بملء درج من الملابس المختلفة في حقيبة سفرها. لاحقّاء تتبدل الأدوار حيث تتعلم ثيلما 
الإمساك بزمام الأمور مستبدلة بمكياجها وملابسها المزركشة تي شيرت وينطال جينز 
وإحساسًا بالمسئولية. 

أثناء ترك ثيلما ولويز الشوارع الداخلية الضيقة لبلدة صغيرة في ولاية أركنسو 
واتجاههما إلى المساحات الواسعة لجنوب غرب الولايات المتحدةء تتفتح صداقتهما كذلك. 
تتعمق علاقتهما العابرة متحولة إلى شيء أكبر؛ إلى رابطة أكثر خصوصية لم تكنها 
أيّ منهما مع الرجال. معظم الرجال الذين تهربان منهم أو تقابلانهم خلال الرحلة 
يقدمون أقل القليل من الصّحبة أو الاحترام المتبادل. زوج ثيلماء داريل (كريستوفر 
ماكدونالد) متكبر ومتسلطء بينما حبيب لويزء جيمي (مايكل مادسن) خائف من 
الارتباط. إن أحد الرجال في البار متحرش جنسيًا ولعب انق شاحنة إيماءات بذيئة من 
داخل مركبته» ويلوح ضابط شرطة مغرور بشارته كرمز للتخويل والاستحقاق. تضع 
البطلتان الشخصيات الذكورية الكاريكاتورية هذه في حجمها الطبيعي موجهتين رمز 
القوة الذكورية - المسدس - ضدهم. وحتى أولتك الرجال الذين يمكن أن يمنحوهما 
القعة الجنسية أو" التطماية بح وال "وسيم شك جف دي (براد نيث) وطفقتنشرطة 
متعاطف (هارفي كايتل) - لا يمكنهم استبدال رابطة الأخوية التي اكتشفتها ثيلما ولويز 
خلال الرخلة. نشعر بتطون هذه الرابطة تدريجيًا من خلال لقطات غديدة للسفرء لكن 
لا توجد لحظة أقوى من اللحظة التي تعبران فيها الأراضي الأخدودية في ولاية يوتا 
ليلًا. تقود لويز السيارة وتستلقي ثيلما بجانبها في راحة مرجعةٌ جسدها إلى الخلف 
ومتحدثة يصوت حالم: «طاما أردت السفر. لكني لم أجد الفرصة قط تنظر إليها لويز 
بلمحة سريعة قائلة: «لقد واتتك الآن.» تتنقل الكاميرا بينهما بأسلوب التلاشي التدريجي 
مظهرة نظراتهما المليتة بالتفكير وجهًا لوجه ثم تتراجع لتُظهر لقطة بانورامية شاعرية 
للمنحدرات الصخرية الغارقة في ضوء القمر. ويينما نشاهد وجمّيهما الصامتين يلمعان 
في ضوء القمر السحريء نسمع أغنية «قصة لوسي جوردان» في الموسيقى التصويرية. 
يغنى صوت حزين في الخلفية عن امرأة تدرك عندما تصل السابعة والثلاثين من العمر 
أنها لن تسير كانيةٌ في شوارع باريس بسيارة رياضية بِينما يطيّر الهواء الدافيع خضلات 
شعرها. كلمات شيل سلفرستين الشاعرية التي تغنيها ماريان فيثفول بعاطفية شديدة 
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تبدو كما لى كانت تردد مشاعر البطلتّينَ الصامتة والأفكار التى تُعدَّنا لنهاية الفيلم في 
طرف اللكرود الحظطيع ف بولق أر ونا 1 

صوّر سكوت معظم الفيلم في ولاية كاليفورنيا مستبدلًا بيكرسفيلد بأركنسو 
وصحاري شرق لوس أنجلوس بأراضي جنوب غرب الولايات المتحدة» لكن بعض المشاهد 
صُوّْرَت بالقرب من مدينة مواب في ولاية يوتا والأخدود العظيم في ولاية أريزونا. صور 
مصور سكوت السينمائي مشهد الأراضي الأخدودية باستخدام أسلوب «استبدال الليل 
بالنهار» حيث قام بالتصوير نهارًا واستخدم إضاءة زائدة ثم ضبط الضوء اللازم لإخراج 
الصور كما لى كانت قد صُوّرت ليلًا. لاحظ كيف يضيء وجهاهما والمنحدرات وحتى الغبار 
المتخلف بلمعان فسفوري مُومض. بذل سكوت كل ما هى ممكن ليعرض الرموز المميزة 
لأفلام الطريق مثل الامتدادات الطويلة من الطريق السريع وأعمدة الهواتف ولقطات 
التتبع السلسة التى تتبع السيارة أثناء الرحلة مقدمة مونتاجًا موازيًا بين الطريق والمنزل. 
هذه اللرة فقطء النساء هن من يتحركن. بينما الرجال ساكنون أغلب الوقت. في واقع 
الآمرء إن المفتش سلوكوم والمباحث الفيدرالية تلاحقهماء لكن المطاردة لا تتحرك بنحو 
كامل حتى مشهد النهاية الرئيسي حينما يواجه أسطول من سيارات الدوريات ومروحية 
وعشرات من رجال الشرطة المسلحين الهاريتين عند طرف الأخدود. لقد صور سكوت 
نسختّين من هذه النهاية قبل أن يقرر ختم الفيلم بلقطة ثابتة شهيرة لثيلما ولويز بدلا 
من لقطة قريبة لوجه المفتش سلوكوم. فالنساء من البداية وحتى النهاية» في قلب القصة 
ويُدفُع الرجال إلى الهامش. 

علاقة الفيلم المعقدة بالنوكئئين الجنسي والسينمائي تنويرية بنحى خاص إذا قارناها 
بأفلام طريق سابقة. يركز المخطط الأساسي الكلاسيكي الذي يمثّله فيلم «الراكب البسيط» 
على صديقَين يبحثان عن المغامرة والهُوية على الطريق السريع. يكتشف بيلي ووايات 
أفضل وأسوأ ما في أمريكا وداخل نفسّيهما أثناء رحلتهما من أرض التخوم في الغرب 
القديم إلى الريف الفقير في الجنوب الأمريكي. يعكس فيلم «ثيلما ولويز» هذا المسار من 
الناحية الجغرافية» لكن الأهم من ذلكء هو أنه يعكس تركيبة القصة بوضع النساء في 
مقعد القيادة. تقول خوري: «لم يكن النساء يقّدن الأحداث لأنهن لم يكنَّ يقدن السيارة 
أبدًا.»” وحتى في الأفلام التي تعرض نساءً يتحركن هريًا من القانون» فإنهن عادةً ما يكن 
رفيقات بريئات للرجال (مثل الزوجة المخلصة في فيلم «أنت تعيش مرة واحدة فقط»., 
520 أى نساء جذابات خطرات في أفلام النوار (مثل المسافرة التي تبتز البطل في فيلم 
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«انعطاف», 1540١)؛‏ فبنحى مضاد لهذاء فإن ثيلما ولويز ليستا شريرتين أو على الهامش. 
كما أنهما ليستا كالنساء المستعدات لإطلاق النار في أفلام مثل «مجنونان بالأسلحة» 
)١116(‏ و«بوني وكلايد» (/11717١)؛‏ فهما لا تميلان بطبعّيهما إلى القيام بالأفعال العنيفة. 
ورغم أنهما تستخدمان الأسلحة لسرقة متاجر وتقليص حجم أنات ذكورية» فإنهما 
تعلق جرع ذه | النها كد يتهدر شري عاد اا سكف الشداها أكل فرع شيرق 
ثيلما متجر بقالة تحت تهديد السلاح بينما تذكّرها لويز بألا نُحدث فوضى في المكان. 
ومثل مواطنتّين صالحتَّينء تعتذر كلتاهما لرجل الشرطة بأدب قبل أن تحبساه في صندوق 
سيارته. 

مشهدًا تلو الآخرء يكافئ تركيب «ثيلما ولويز» البصري المصنوع بإحكام من يولي 
انتبامًا شديدًا للفيلم. انظر كيف يقدم سكوت القيم الأسلوبية والموضوعية للفيلم حتى 
قبل بدء القصة. تظهر شارة البداية ألا بحروف بيضاء على خلفية سوداء تتلاشى تدريجد 
لتظهر الصحراء بالأبيض والأسود. تتجه الكاميرا يمينًا لتظهر لقطة بانورامية لطريق 
ترابي يقود نحو الجبال ثم ترتفع ببطء فوق الطريق بينما تتلون الصورة تدريجيًا 
وتتعمق ثم تتحول تدريجيًا إلى الأسود بينما تُعرّض آخر عناوين الشارة. هل هذه الرؤية 
المتغيرة للطريق السريع يُقصّد بها الإعلان عن النوع السينمائي للفيلم أم توقع المستقبل؟ 
هل الانتقال بين التصوير بالأبيض والأسود والتصوير بالألوان يعكس التنقل بين التجارب 
اليومية والخيالء بين الواقع القاتم والأمل؟ هل تلمّح الشاشة المعتمة إلى نظرة قدرية؛ 
لمحة عن احتمالية ضكيلة تذوب في الظلام؟ يملا سكوت الإطار بالمرايا والنوافذ والصور 
التى تثير أسكلة عن منظور الفيلم. في إحدىئ المشاهد الضامتة القوية الأثرء تجلس لؤيز 
عفرو ها ل تداوكها كردق يمار فندها العسط أن امزاة جو ذاكل: خط تذطن 
إليها من خلال النافذة. بسرعة؛ تبدأ في وضع أحمر الشفاه على شفاهها بالاستعانة بالمرآة 
الخلفية ثم تتوقف وتهز كتقّيها وترمى أحمر الشفاه بعيدًا. في اللحظة التالية» تسمع ثيلما 
تصرخ: «قودي السيارة يا لويز! قودي! قودي السيارة!» ثم تقفز ثيلما داخل السيارة 
بينما تنطلق لويز بها بينما تستمع إلى رفيقتها التي تحكي لها بكل فخر كيف سرقت 
لتوّها متجر بقالة تحت تهديد السلاح. وأثناء حديث ثيلماء نرى مشهدًا استرجاعيًا للسرقة 
ليس كما نتوقع من وجهة نظرهاء بل مما سجلته كاميرا المراقبة بالأبيض والأسود. تشاهد 
غرفة مليئة بالرجال الفيديى في قسم الشرطة. هذا التحول في المنظور - امرأتان تحدقان 
إحداهما في الأخرى عبر حاجز الزمن ونظرة القانون الذكورية لمغامرة ثيلما كجريمة - 
يوضح تعقيد طبقات الفيلم. لحظة أخرى ناقشها النسويون كثيرًا هي مشهد الموتيل 
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حينما تنظر ثيلما إلى جسد جيه دي الرياضي. تصعد الكاميرا لأعلى ببطء مظهرة جذعه 
حيث يُبرز الضوء عضلات بطنه المشدودة قبل أن ينخرط كلاهما في ممارسة الجنس 
بنحى جامح. هنا وبنحى مضاد للعديد من الأفلام التي تُظهر المرأة من خلال «التحديق 
الذكوري» كأداة مثيرة للشهوة» تتوحد الكاميرا مع نظرة ثيلما. إننا مدعوون هنا لرؤية 
المشهد من خلال عدسة الرغبة الأنثوية. 
إنَّ تقيّلنا لهذه الدعوة أو عدمه موضوع يستحق النقاش؛ ففي إحدى الدراسات 

عن كيفية تقيّل طلاب الجامعة للفيلم» وجد باحث في علوم التواصل أن ردود الفعل 
كانت قائمة على العوامل التي وجدها الطلاب مهمة فيما يتعلق بموضوع الفيلم. معظم 
الطلاب الذكور الذين شملتهم الدراسة لم يحبوا الفيلم؛ وقللوا من شأن قضايا التحيز 
الجنسي وتهميش النساء وتجاهلوا أمورًا مثل الشروع في الاغتصاب والانتحار وانتهوا 
لتقييم الفيلم بنحى سلبي على نحى ساحق. بالنسبة إلى العديد من هؤلاء الطلابء كان 
الفيلم يمثل قصة عن امرأتّين تنتقمان من الرجال» وكانت كل الشخصيات الذكورية في 
الفيلم شخصيات كاريكاتورية غير واقعية. على الجانب الآخرء ركز معظم الطالبات في 
الدراسة على قضايا التحيز الجنسى والصداقة وعكس الأدوار التقليدية للجنسّين. أظهرت 
الطالذا بكسباسسة خاضة كماد صدرية الاغتصابء وَثَّمّنَّ الفيلم كقصة تمكين لامرأتين 
اتخذتا موققًا واضحًا ونشأت بينهما علاقة قوية ومرضية للطرقين.' وفي دراسة الجمعية 
البريطانية لفيلم «ثيلما ولويز»» تشير ماريتا ستركين إلى أن الفيلم ليس قصة انتقام بل 
«قصة سوء حظ وفعل مندفع وتوابع العنفء؛ لأن بطلَتَيْ الفيلم تدفعان ثمن أفعالهما 
فق الذهاية. "توق ستركين يآن القيلة «الأخيرة «تمذل: اكهانا دين احراكن عبن سيحاقيكين 
كصديقتّين».* تعتمد كيفية استجابة المشاهدين من الجنسّين للفيلم بنحى جزئي على أي 
منظور يتخذونه ومع من يتوحدون وأي القضايا يرون أنها مهمة أو غير مهمة. في هذا 
الشأن» فإن «ثيلما ولويز» يُعتبر حالة مرجعية مثالية عند استكشاف الموضوع المثير 
المتعلق برد فعل الجمهور تجاه أي فيلم. 
أسئلة 

)١(‏ تبدلت أدوار ثيلما ولويز أثناء الرحلة. صف المرأتَّينَ في بداية رحلتهما معًا وفي 
نهايتها. ما السبب في هذا التغيير؟ ومتى تعتقد أنه حدث؟ 
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(؟) بعد مناقشة الفيلم مع مشاهدين من الذكور والإناث. هل وجدت أي أنماط لردود 
الفعل بين الجنسّين؟ كيف تختلف رؤية الذكور والإناث للقصة وشخصياتها؟ حاول 
تفسير أي اختلافات تجدها. 

(؟) غالبًا ما يُشار إلى «ثيلما ولويز» باعتباره فيلمًا يعكس أدوار الجنسّين التقليدية 
بين الأفلام التي تقدّم عنقًا. انتق مشهدًا من الفيلم يربط بين فكرتّي النوع الجنسي 
والكبفاء ود كيف ريدم المشهد أى يقكه الترفعات التقليدية المشامدين: 

(5) ما الأفلام الأخرى التى يذكرك بها فيلم «ثيلما ولويز»؟ وما نقاط المقارنة التى 
يمكنك صنعها بينهما؟ وبناءً على مقارنتك, ما الذي يمكنك قوله على «ثيلما ولويز» 
باعتباره فيلم طريق أو مثالا لنوع سينمائي آخر؟ 

(5) ادرس الجدل الذي أثاره الفيلم. اقرأ ما قاله النقاد عن الفيلم عند عرضه 
واستكشف رأي الباحثين والمشاهدين عن الفيلم منذ ذلك الحين. ما الذي يبدى سبيًا 
للتعليقات السلبية والإيجابية؟ وما الرؤى التي تبدى أكثر إقناعًا بالنسبة إليك؟ 
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شكل :١-5‏ فيلم «لا سترادا» (فيديريكو فيلّيني. 11805). 


إخراج: فيديريكو فيلّيني. 
سيناريو: فيديريكو فيلّيني وتوليى بينيللي وإنيى فلايانى. 











السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


إنتاج: دينو دي لورينتيس وكارلى بونتي. 
تصوير: أوتيلى مارتيلي. 
مونتاج: ليى كاتوتسو. 
موسيقى تصويرية: نين روتا. 
صدر: عام 1955 في إيطاليا بواسطة شركة دين دي لورينتيس للتوزيع؛ وعام 1157 في 
الولايات المتحدة بواسطة شركة ترانس لوكس. 
اللغة: الإيطالية مصحوبة بترجمة مرئية إنجليزية. 
زمن الفيلم: /ا١٠‏ دقيقة. 
الأبطال: 

٠‏ أنتوني كوين بدور زامبان. 

٠‏ جولييتا ماسينا بدور جيلسومينا. 
ريتشارد بيسهارت بدور المهرّج. 
الدو سيلفاني بدور جيرافا. 
٠‏ مارتشيلا توفيق بدور الأرملة. 
٠‏ ليفيا فينتوريني بدور الراهبة. 








يُعتبر فيلم «لا سترادا» لفيديريكو فيلّيني الذي يحكي قصة صحبة غير مألوفة بين رفيقي 
سفر علامة رئيسية في تطور أفلام الطريق وحركة الواقعية الجديدة الإيطالية. كما أنه 
يتيح كذلك فرصة لدراسة فيلم كلاسيكي خالد بواسطة أحد أهم المبدعين السينمائيين. 
تبدو قصة الفيلم وشخصياته بسيطتين. يقع اختيار رجل قوي يعمل في السيرك يُدعى 
زامبانى (أنتوني كوين) على فتاة ريفية تُدعى جيلسومينا (جولييتا ماسينا) كرفيقة له في 
عرضه المتنقل. جيلسومينا ساذجة وتثق بالناس كالأطفالء وربما «غريبة» قليلًا كما تقول 
والدتها التي تضطر إلى بيعها حتى يمكنها إطعام بقية أطفالها. يعاملها زامبانى الفظ 
والحف جذاد ككادمة مقوفعا ينها أن تيم لامة وتذى الظيلة أكداء كوه السلاسيل 
الحديدية الثى تريط يبشدة .على صدرة» وهى. حركة 'يظل. يعيدها في يلدة تل البلدة 
بطول الطرق الترابية لإيطاليا ما بعد الحرب. على أطراف روماء يقابلان المهرج (ريتشارد 
بيسهارت) الذي يمارس ألعابًا هوائية جريئة بالمشي على حبل مشدود فوق الحشود 
المذهولة. ربما يستهوينا النظر إلى رحلتهما مما كمثال لعدم التوازن الإنساني أى فشل 
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التواصل. لا يصرح زامبانو» وهى رجل ذو عضلات كثيفة وقوة غاشمة: أبدًا بمشاعره أو 
أفكاره. المهرج رجل حساس وذكي لكنه انعزالي. جيلسوميناء بجسدها الضئيل وعقلها 
الناقص النموء تبدى عاطفية بالكامل. لكن هذه القراءات المختصرة تُقصّر في فهم الميزات 
التي تجعل «لا سترادا» يبرز من بين متات الأفلام المعاصرة. لم يكن فيلّيني من المخرجين 
الذين يستخدمون السينما لإرسال رسائل أى تصوير أفكار. لقد كان يتعامل مع الصور 
والمشاعر طبقًا لحدسه. صانعًا شخصيات تخرج للحياة متجاوزة حدود شاشة السينماء 
وصانعًا لحظات ساحرة؛ وحتى غامضة: يتردد صداها لفترة طويلة بعد انتهاء الفيلم. 
ومن بين إنجازات فيلّيني الكثيرة والشهيرة فإن فيلم «لا سترادا» يحتل مكانة خاصة, 
وهو السبب الذي دعاه إلى أن يطلق على الفيلم بعد ١١‏ عامًا من إصداره «الكتالوج الكامل 
لعالمي الخيالي».! 

0 عالم فيلّيني الحقيقي عام ١197١‏ عندما وُلِد لأبوين من الطبقة المتوسطة في بلدة 
ريميني الساحلية في شمال شرق إيطاليا. ومنذ طفولتهء كان شغوفًا بكل أنواع الترفيه. 
تماق الل الالح المعورة دوالإذاغة وامشريع والفدقها والكرلفب وق قاقر عاك 
يحب سرد قصة هروبه من المدرسة ذات مرة ومرافقته لعرض موسيقي صغير متنقل. 
لاحمّاء وجد فيلّيني عملا مراسلًا مبتدنًا وبدأ في كتابة اسكتشات هزلية للإذاعة, ثم شق 
طريقه في السينما حيث عمل في البداية مراجعًا للسيناريى حيث كان يضيف نكانًا إلى 
النص ثم ككاتب سيناريى للأعمال الكوميدية. وخلال الحرب العالمية الثانية» وقع في حب 
جولييتا ماسينا التي أصبحت زوجته فيما بعد والممثلة الرئيسية في فيلم «لا سترادا». 
وبعد الحرب التقى روبرتى روسيلينيء» حيث عمل مع مخرج الواقعية الجديدة الشهير في 
أفلام مثل «روماء مدينة مفتوحة» )١1155(‏ و«بايزان» )١1157(‏ وجزء من فيلم «الحب» 
(«لامور». /194) باسم «المعجزة» («ذا ميراكل») الذي ظهر فيه ممثلًا. أصبح فيلّيني 
مخرجًا بفيلم «أضواء متنوعة» («فارايتي لايتس». .)١115١‏ مكملًا ما يُسمى ب «ثلاثية 
الشخصية» بفيلمَين آخرّين وهما «الشيخ الأبيض» («ذا وايت شيك»؛: )١1157‏ و«الثيران» 
(«إي فيتيلوني», 11017). قال فيلّيني أثناء حديثه مع صانع أفلام آخر وهو جيديون 
باخمان في الخمسينيات: «كل أفلامى حتى الآن متعلقة بشخصيات تبحث عن زواتها.» 
وأضافء مشبهًا عمليته الإبداعية ب إن «أهم جزء هو ما تكتشفه أثناء الطريق.»* 

يبدو من الملائم أن إنتاج فيلم الطريق الرائع الخاص بفيلّيني («لا سترادا» وتعني 
حرفيًا «الطريق») اتبع مسارًا يشبه الرحلة. فطبقًا للمخرج لم يبدأ الأمر بفكرة بل 
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بإحساس؛ «إحساس غير مُفسّر بالانقباضء» إحساس بالذنب منتشر كالظل؛ مُبِهُم 
ومستحوذ يتكون من ذكريات وهواجس.»* تخيّل فيلّيني «شخصين يبقيان معًا بسبب 
القدر»» واستغل مهاراته الفنية لتحويل هذه الصور الذهنية إلى مخططات وتصميمات 
مثل قبعة وشال جيلسوميناء الممثلة والمهرجة؛ ومظهر زامبانى القاتم» والطريق والسيرك 
والريف وقرى جبال الأبينيني بين روما وإقليم توسكانا. هذه الطريقة في الاعتماد على 
التصورات الذهنية استمرت طيلة مسيرة فيلّيني. ولقد استخدم سيناريوهات التصوير 
بنحو أساسي للحصول على التمويل وتوضيح صوره إلى الآخرين. وكان معظم إبداعه 
يظهر في موقع التصوير. ويما أن الحوار كان يُُسكّل بالكامل لاحقّاء فقد كان يمكنه 
الارتجال وإصدار توجيهاته أثناء عمل الكاميرات. 

لكن فيلم «لا سترادا» ليس نتاج جهد فردي؛ حيث قضى فيلّيني أربعة أشهر يكتب 
السيناريى والحوار مع معاونه توليى بينيلي. كما تعاون كذلك مع نينى روتا الذي ألف 
موسيكن الفيلم متها القطعة الموسيعية الآسبرة الرقيطة بجيلسودينا: تسمعها أول هدة 
عندما يعزفها المهرّج لها على الكمان اللعبة الخاص به. لاحقّاء تتعلم جيلسومينا كيفية 
عزفها على البوق الخاص بها. وقرب نهاية الفيلم» تغنيها امرأة شابة أثناء تعليقها 
للملايس المغسولة. إن انتقال القطعة الموسيقية من شخص لآخر يبدو كما لى كان يتتبع 
مسار رحلة روحية من الاستهلال وحتى السمو والشعور بالرضا. جيلسومينا ليست فقط 
ساذجة:؛ بل إن بلادة ذهنها تكاد تقريها لبراءتها وطهارتها من مرتبة القديسات. تكشف 
جيلسومينا عن حب خاص للأطفال والصور الدينية والطبيعة؛ ففي إحدى اللحظاتء 
تحاكي أغصان شجرة؛ بينما في أخرى. تحاكي حركات الراهبات على نحو غريزي. 
و3 أحته اقوس مظاهه القدك ‏ وأكارها عموضا دقودها محفن"الأطفال: من تحمل برفاف 
صاعدين بها عددًا من السلالم لتدخل غرفة مظلمة بها طفل مريض جالس في سرير. 
في البداية تحاول الترفيه عنه بالقيام بأقعال المهرجين: لكن عندما لا يستجيب وجه 
أوزفالدو الشاحبء تقترب منه محدقة في عيتّيه كما لو كانت عيناها تعكسان كالمرايا أو 
ربما تتيحان لمحة من شيء من عالم آخر. وفي النهاية. تصبح هي الوسيلة التي يجد بها 
زامبانى قدرًا من الخلاص. إن المهرج هى من يزرع بذرة القصد الْمُدرّك ذاتيًا للفعل. 
وهو من يشير إلى أن حياة جيلسومينا المتنقلة بنحو دائم ربما يكون لها هدف كالحجر 
الصغير الذي يرفعه أمام عينَيها أثناء حديثه الشهير عن «حكاية الحصى الرمزية». يحافظ 
بيسهارت على المشهد من أن يصبح وعظيًا أو ثقيلًا على النفس بمزيج من الدعابة العايرة 
والتعاطف والتعجُّب. ورغم الأجنحة المصنوعة من الورق المقوى التي يرتديها فإنه ليس 
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فقط شخصية ترمز للملاك؛ بل هو أيضًا إنسان بكل معنى الكلمة وله عيوبه. كذلك فإن 
زامبانى يتجاوز كونه مجرد رمز. فرغم سلوكه الهمجي غير المفهوم طوال الفيلم» فإنه 
قادر على النظر لأعلى نحو النجوم في مشهد الشاطئ النهائي ليس من خلال عينّي وحش 
فظ بل من خلال التحديق المعّر للإنسانية المعذبة. 

تتصل المحيطات في بداية ونهاية الفيلم بطريق طويل متعرج. وكما في أفلام الطريق 
في هوليوود في حقبة الكساد الكبير في الثلاثينيات» فإن أسباب السفر اقتصادية إلى حد 
بعيد. لا تستطيع والدة جيلسومينا الأرملة إطعام عائلتها الشديدة الفقر. ويعيش زامبانى 
بتنقله بين البلدات بدراجة نارية قديمة مربوطة بعرية مغطاة بالخيش؛ لأنه لا يمكن لأي 
بلدة بمفردها توفير المشاهدين الذين يمكن أن يعتمد عليهم لكسب عيشه. إنه يعيش هو 
ورجال العروض الآخرين الجوالين حياة الرحالة الهائمين رافعين خيامهم بعد كل عرضء 
حاملين أغراضهم معهم دون الاستقرار في أي مكان. ومثل الراهبات اللاتي يتنقلن بين 
الأديرة كل عامينء فإنهم لا يكوّنون أي صلة. إنناء بترك المنزل وهجر وسائل الراحة 
المعتادة والمضي قدمًا في المجهولء نكتشف مَن نحن وما هى هدف وجودنا. إن هذا الإدراك 
للحياة باعتبارها رحلة اكتشاف يريط الفيلم بالتقليد العظيم لقصص الطريق. وكما كان 
فيلّيني يحب أن يقول: «كل أفلامي رحلات, حقيقية كانت أم خيالية.»4 

إن علاقة الفيلم بالواقعية الجديدة أكثر تعقيدًا. لقد سعى المخرجون الإيطاليون 
المرتبطة أسماؤهم بنحو تقليدي بهذه الحركة - رويرتو روسيليني ولوتشينى فيسكونتي 
وفيتوريو دي سيكا ويييترو جيرمي - لتطبيق جماليات جديدة خلال ويعد الحرب 
العالمية الثانية. ويدلًا من إنتاج أفلام الدعاية المصنوعة بعناية والمجمّلة للواقع التى كانت 
تصيكم فى ظل بفظام .موس ليتى :الفاكي» أرادو] غرحن: العياة :كما اكاقت والتكر عل بقامة 
الناس وكفاحهم اليومي. فق عام ١157‏ وحتى 15607ء كان هذا يعنى توجيه الكاميرا 
كحاه الستراعات الشياسية والفقن واليطالة الك ترائكة الطيقة الحائلة علق سيق المثال: 
يرتكز فيلم «روماء مدينة مفتوحة» على ألحذات حقيقية حدثت عندما قاومت المقاومة 
الإيطالية محاولات السيطرة الألمانية. ويسرد فيلم «سارقو الدراجة» )١15/4(‏ لدي سيكا 
قصة صبي ووالده يقودهما بحثهما اليائس عن وظيفة لارتكاب سرقة بعواقب وخيمة. 
وفي وقت كانت فيه أفلام التصوير الخام نادرة ولم يكن هناك أي أستديوهات وكانت 
الميزانيات ضئيلة» اعتمد هؤلاء المخرجون على مادة فيلمية خشنة ومواقع تصوير خارجية 
وممثلين غير محترفين» وهو الأمر الذي لم يوفر مالا فقط بل أعطى أفلامهم إحساسًا 
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واقعيًا يكاد يكون وثائقيًا. ورغم أن هذه الحركة قد وصلت إلى نهاية عهدها في إيطاليا في 
نهاية الخمسينيات» فإنها استمرت في إحداث أثر قوي وواسع الانتشار حول العالم؛ على 
سبيل المثال على الموجة الفرنسية الجديدة وفي أمريكا اللاتينية وأفريقيا والهند واليابان 
وإيران وأماكن أخرى واجه فيها مخرجون بموارد محدودة قضايا اجتماعية بكاميراتهم 
وبإخلاض :ورا ل 

كانت أعمال فيليني الأولى» وخاصة السيناريوهات التي كتبها لمخرجين آخرين؛ 
راشيكة الجذون :في الواقعية «الجديدة «واستفى في الاثهيان :لهذة التحركةا لفتر طويلة؛ 
فقد قال لباخمان في عام :١1957‏ «كل أعمالي قطعًا صّنْعت بالأسلوب الخاص بالواقعية 
الجديدة.»” وهى ما كان يعني به «طريقة للنظر إلى الواقع من دون تحيز أو أي أفكار 
مكونة سلقًا ... أي النظر إلى الواقع بعين أمينة.» لكن عندما أصبحت أعماله أكثر 
شخصية وشاعرية, انهم بخيانة مبادئ الواقعية الجديدة. وقد أثار النقاد الماركسيون 
زويعة في الصحافة مشيرين إلى ما سُمّيَ «أزمة الواقعية الجديدة»؛ مدعين أن فيلّيني تخلى 
عن المسئولية الاجتماعية لصالح مشروعات عاطفية ذات أهواء شخصية. لكن بالنسبة إلى 
من يقدرون أعمال فيلّينيء فإن قوتها وحيوتها وقيمتها الباقية تكمن في رؤيته الخيالية. 
لقد فاز فيلمه «لا سترادا» بجائزة أوسكار أفضل فيلم غير ناطق بالإنجليزية عام .١557‏ 
وفي العام التاليء فاز فيلمه «ليالي كابيريا» («نايتس أوف كابيريا») بنفس الجائزة للعام 
الثاني عن التوالي:..زادت شهرة فيليتى بنكو أكبنر من خلال آفلام مثل «الحياة الخلوة» 
(دلا دولتشي فيتا»» 150) و«ثمانية ونصف» )١1515(‏ و«جولييت الأرواح» («جولييت 
أوف ذا سبيريتس», ».)١11715‏ واستمرت بأفلام مثل «ساتيريكون» )١1979(‏ و«أماركورد» 
(19177) و«مقابلة» (د«إنترفيستا», /11/1). وحتى بعد موته عام 2.1997 بوقت طويلء 
استمر الاحتفاء به كفنان أصيل الإبداع» حساس ومفعم بالحيوية ورجل ذي إخلاص نادر 
لم يتخلّ عنه؛ حيث ظل وفيا وملتزمًا بمدرسته الخاصة. 
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(9)+ هتف العلخضياق"الكلقنه الوكنينة فق فول لا تراد بكرا مومينا وماك 
والمهرج. إلى أي مدّى يتصرفون بوصفهم أشخاصًا حقيقيين ولأي مدّى يتصرفون 
بوصفهم شخصياخا ف حكاية زمزية؟ وهل ترك رؤيتك لهؤلاء الأتراد عل هبارالغيلم؟ 
إذا عانت هذة الحال:قما السكول عن :هذا التشين فق الروية؟ 
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(؟) يستخدم فيلّيني عناصر بصرية بنحى متكرر مثل المياه والصور الدينية والطريق 
نفسه خلال الفيلم. جد أمثلة على هذه الصور المتكررة وفسّر كيف تربط عناصر القصة 
معًا وتعطي معاني أعمق لها. 

(9) "أكرا عن عياة قرليقى الشخصية ها الواهب: واللممامات الرقيطة مولت القى 
تطورت لديه لاحقًا بصفته مخرج سينما؟ انتبه جيدًا لمواهبه في الرسم ونزعته لسرد 
الحكايات واهتمامه بالسيرك. أين تظهر هذه العناصر في فيلم «لا سترادا»؟ 

(؟) ما الذي يجعل «لا سترادا». بالإضافة إلى عنوانه» فيلم طريق؟ ما الذي يشترك فيه 
مع أفلام أخرى من نفس النوع السينمائي؟ وإلى أي مدَّى يبتعد عن توقعاتك حول ما 
يجب أن يكون عليه فيلم الطريق؟ 

(5) اختر لحظة من الفيلم تعتقد أنها تجسد على أفضل نحو مبادئ الواقعية الجديدة 
وحدد تلك المبادئ. ابحث عن مشاهد تيدو بعيدة عن هذه المبادئ. هل تتفق مع النقاد 
الذين اتهموا فيلّيني بالحيد عن أسلوب الواقعية الجديدة؟ 
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لقطة مقربة: منقطع الأنفاس 





شكل :53١-5‏ فيلم «منقطع الأنفاس» (جان لوك جودارء ١95‏ ). 


إخراج: جان لوك جودار. 
سيناريو: جان لوك جودارء ارتكارًا على معالجة أصلية لفرانسوا تروفى. 


إنتاج: جورج دي بوريجار. 
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تصوير: راءول كوتار. 

مونتاج: سيسيل دوكيجيز. 

موسيقى: مارسيال سولال. 

إصدار: 150 في فرنساء 1971١‏ في الولايات المتحدة. 
اللغة: الفرنسية مع ترجمة مرئية إنجليزية. 

زمن الفيلم: 86 دقيقة. 


ع 


الأيطال: 


« جان سيبيرج بدور باتريشيا فرانكيني. 

٠‏ جان بول بلموندى بدور ميشيل بواكار. 

٠‏ ليليان دريفوس بدور ليليان. 

دانيال بولونجر بدور المفتش فيتال. 

٠‏ جان بيير ميلفيل بدور بارفيوليسكو. 

٠‏ هنري جاك أويت بدور أنتونيى بيروتي. 

٠«‏ كلود مانسار يدور تاحر السيارات المستعملة. 
٠‏ روجيه حنين بدور كارل زامباك. 

٠‏ فان دود بدور المحرر. 

جان لوك جودار بدور المخير. 








يُعتبر فيلم «منقطع الأنفاس» لجان لوك جودار إحدى علامات السينما العالمية. حقق 
الفيلم ضجة كبيرة عندما صدر عام 0٠57١كء‏ وما زال يدرس في معاهد السينما في كل مكان. 
كانت مراجعاته الأولى متفاوتة؛ فبيينما وصفته مجلة «سايت آند ساوند» البريطانية يأنه 
فيلم «قاس بنحو جامح وفوضوي بلا رحمة», أشادت به الصحافة الفرنسية باعتباره 
«ضربة مُعلّم بقوة استثنائية» (جريدة «لوموند») وقالت إنه فيلم يعد ب «مستقبل جديد 
لفن السينما» (صحيفة «لوفيجارو ليتيرير»). ووصفه النقاد الأمريكيون بأنه فيلم «بائس 
ودنيء» (جريدة «ذا نيويورك تايمز»)ء و«تكعيبي بنحو جريء» (مجلة «تايم») و«ذو 
بناء متماسك لا تشويه شائبة. وصدق لا تنازلَ فيه» (مجلة «ذا نيى ريببلك»).! وفي الوقت 
الذي ريما لا يُعَدّ فيه الفيلم بالنسبة إلى الجميع مثالا للفن الرائع أى الترفيه الجذابء فإن 
النقاد والباحثين بوجه عام يتفقون أنه يمثل لحظةٌ فارقة في تاريخ السينما. 
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غالبا ما تبرز الأفلام الرائدة الفارقة عندما يكون المناخ جاهرًا لهذا؛ ففى عام ,١157٠-‏ 
كان الوقت مواتيًا لظهور فيلم مثل «منقطع الأنفاس» الذي يمكن ترجنة عنواته الفرنسي 
بنحو أكثر دقةً إلى «لاهث» أى «آخر نفس». كانت السينما المعتمدة على الأداء المصقول التي 
افتشرث.ف“فونسا بلدة طويلة قن يداف كفس قودهاء وكانت الأفلخم النقليزية في هوليوود 
تفقد قوتها كذلك. وكان هناك جيل جديد من الشباب المتمرد الجريء مستعِدٌ من أجل 
إدخال نفس جديد ينعش السينما. اكتسح فيلم جودار دورَ العرض ممتطيًا جوادَ الموجة 
الفرنسية الجديدة في أعقاب صدور فيلم «سيرج الوسيم» («ذا هانسم سيرج». /115) 
لكلود شابرول؛ و«٠٠5‏ ضربة» )١1159(‏ لفرانسوا تروفو. 

في تلك اللحظةء كان تروفى وشابرول ومجموعة من المخرجين الشباب الآخرين (التي 
تضم جاك ريفيت وإيرك رومير وآلان رينيه) مشغولين بصنع موجات التغيير. وبرفضهم 
أساليبَ وموضوعات السينما الكلاسيكية؛ انطلقوا بمعداتهم وميزانياتهم الضئيلة عازمين 
على إعادة إنعاش الوسيط السينمائي. ومثل الإيطاليين من أتباع الواقعية الجديدة 
في الأربعينيات والخمسينيات» كانوا يُفضّلون الممثلين غير المحترفين والمواقع الخارجية 
لتخفيض التكاليف وإكساب الأفلام نكهةٌ وثائقية. وقدّموا أجزاءً من الحياة بدلا من 
قصص محبوكة بعناية» وشخصيات من عامة الناس بدلا من كبار النجوم؛ وركزوا 
على الحاضر بدلا من ماضي البلاد الملحمي أو تراثها الأدبي. كما جرَّيوا كذلك أساليبَ 
سينمائيةٌ مبتكرة, مثل: التصوير في إضاءة خفيضة على فيلم تصوير خام حساس, 
واستخدام الكاميرا لتسجيل لقطات طويلة» وكسر قواعد مونتاج الاستمرارية. والتزم 
الكثير منهم بالقضايا الاجتماعية المعاصرة وانخرطوا في تناول سياسات التحرر والألم 
الوجودي لتلك الحقبة. ورغم ذلك فقد استعاروا بحرية من أفلام الأنواع السينمائية 
التجارية» ودمجوا بين عدة أشكال فنية؛ رفيعة كانت أى وضيعة. وعلى الرغم من أن 
الأفلام الناتجة عن هذا لم تكوّن مدرسةً أى حركةٌ رسمية, فقد كانت قوية ومُبتكرة 
و«أصيلة». 

في الوقت الذي نشأ فيه معظم أفراد الحرس القديم من صنًاع السينما داخلٌ نظام 
الأستديى وتدريوا على أساليب الصناعة خاصتهء فقد بدأ أهم أعضاء هذا الجيل الجديد 
نقادًا وشبابًا متحمسًا للسينماء وانضموا لنوادي السينما في باريسء وشاهدوا آلافٌ الأفلام 
القديمة من أرشيفات مؤسسة السينما الفرنسية (السينماتيك)؛ كما كتبوا مئات المراجعات 
لأفلام أحدثٌ في المجلة السينمائية ذات الأثر الكبير المسماة ب «كايه دى سينما» داعين 
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إلى سينما من المخرجين ذوي الأسلوب الخاص بهم (أيء المخرجين الصانعين لأفلامهم) 
تميّزهم طريقةٌ تصميمهم الشاهد (أيء كيفية ترتيبها وتأطيرها وتصويرها). لم ير 
جودار قَرْقَا كبيرًا بين صناعة السينما والنقدء وكتب عام ١977‏ قائلًا: «عندما كنت ناقداء 
كنت أعتبر نفمي صائعَ سينما بالفعل. اليوم ... بدلا من كتابة مراجعة نقدية: فأنا أخرج 
فيلمًا. إنني أعتبر نفسي كاتب مقالات؛ فأنا أكثب مقالات لكني ... أصوّرها بدلا من أضعها 
قل لقوق" لتغناء اص كودان عل اث ل«السيتها لبيك عصرفة نبل هنا :دافم جا يكون 
المرء وحيدًا في موقع التصوير كما لو كان أمامّ صفحة بيضاء.»3 

ية تحديد هوية جان لوك جودار كمخرج وشخص؛ فهو مفكر يعمل 
غويزتة4 :7 مُتهم بالكسل إلى حدّ مزعج لكنه حازم لدرجة العناد. متعجرف لكنه خجول, 
وهى يروق نطاقًا مختلقًا من الجمهور بمزيج فريد من التلقائية والمنهج؛ من الثقافة 
الشعبية والفن الرفيع» وحتى هُويتُه الوطنية تتجاوز الحدود. ولد جودار في باريس 
عام .157١‏ وكان الابنَ الثاني من بين أربعة أبناء لأسرة فرنسية سويسرية من الطبقة 
البرجوازية. كان والده طبيبًا ووالدته من عاظة من المصرفيين الأغنياء. وخلال الحرب 
العالمية الثانية حصل على الجنسية السويسرية ودرس أولًا في سويسرا ثم في فرنسا. طوّرَ 
جودان :خلال المرخلة الأول من :حياته منذ. عام 1525 وَحَتنّ 155 حماس للسيتما: 
وبالرغم من انضمامه رسميًا لبرنامج لدراسة علم الأعراق في جامعة السوريون» فقد كان 
يقضي معظمٌ وقته في نوادي السينما والسينماتيك. أعادَنّه المشكلات العائلية إلى سويسرا 
مُوقِفةٌ طموحاته لمدة ثلاث سنوات:؛ لكنه عاد إلى باريس وبدأ يكتب في مجلة «كايه دو 
سينما» عاملًا في عدة وظائف متنوعة متعلقة بالسينما وصانعًا عدة أفلام قصيرة خاصة 
به؛ أحد تلك الأفلام كان بعنوان «تشارلوت وجول» (2970)ء وفيه يثرثر جان بول 
ووو وله اتقطاع عق الشهاء ينا كك حمق الا يعة من مدد انا وق شقاني 
امحاء ف هييكا احا قز نه وكترقة مويه قدى إيكاداق وحوان ملفوفرى الجر عير 
لأول أفلام جودار الروائية الطويلة. 

بارتكاز فيلم «منقطع الأنفاس» في الأساس على معالجة من سبع صفحات لتروفى4 
فإنه يمثل بضعة أيام في حياة لصّ صغير يُدعَى ميشيل بواكار (جان بول بلموندو)؛ 
وحبيبته الأمريكية باتريشيا فرانكيني (جان سيبيرج). يقال إن جودار وصف الفيلم ذات 
مرة بأنه «فيلم وثاكقي: عن يلمونوو ,و سيبيرج».” يُعَبّر تعليقه عن الألفة الطبيعية بين 
الكاميرا والممثلين كما لى كانوا يجسّدون شخصياتهم الحقيقية بينما نتابع نحن مسار 
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علاقتهما. سيبيرج أمريكية من ولاية أيوا «اكتشفهاء المخرج أوتى بريمينجر الذي اختارها 
من بين آلاف المتنافسات للقيام بدور البطولة في فيلم «القديسة جان» («ساينت جان»» 
601. وقد كانت تجربةٌ مؤلمة للممثلة الشابة الطموحة حيث كانت تبلغ من العمر 
السابعة عشرة فقط وقتّ اختبار الشاشة. وبعد فشل الفيلم, ادَّعَتْ أن بريمينجرء المنتج 
والمخرج» كان يرهبها داخلَ موقع التصوير وخارجه؛ على الرغم من أنها صنعت فيلمًا 
ثانيًا معه. وهى «صباح الخير أيها الحزن» («بونجور تريستيس», /115)ء وفشل كذلكء 
لتقرر العيش في عزلة في الريفيرا الفرنسية. وإذا كانت هوليوود قد تخلت عنهاء فإن 
الفرنسيين رأوا شينًا واعدًا في أدائها. كان تروفى هى من اقترح على جودار أن سحر 
سيبيرج الذي ينتمي لوسط غرب الولايات المتحدة له جانبٌ مظلم يمكنه أن يعمل بنحو 
جيد في فيلم «منقطع الأنفاس». وللاستعانة بهاء يُقال إن منتج الفيلم جورج دي بوريجار 
دفع لبريمينجر ١5‏ ألف دولار؛ أي سدس ميزانية الفيلم بالكامل. أما بلموندو فكان قصة 
أخرى؛ فقد ولد عام 11377 وهى فرنسي عن ظهر قلبء وكان شايًا هادنًا رياضيًا تدرّبَ 
ليكون ملاكمًا قبل أن يتجه إلى التمثيل. وكان قدوة بلموندى السينمائية بيير براسور 
وهمفري بوجارت. استغل جودار رونق بلموندو الطبيعي ويهاءَه وحبّه لبوجارت في دفعه 
ليجِسَّدَ شخصيةً لصّ صغير وزير نساء يتخيّل نفسّه بطلا في فيلم جريمة. 

ارتكزت شخصية بواكار على قصةٍ حقيقية بطلّها ميشيل بورتاي» وهو مجرمٌ صغير 
رُخُلَ من الولايات المتحدة بسبب جرائمٌ صغيرة. وقع بورتاي في حب صحفية أمريكية 
وعاش حياةً سريعةً الإيقاع في باريس حتى وقع في مشكلات مع الشرطة الفرنسية. في أحدٍ 
أيام عام 2.١557‏ سرق سيارةً وقادها لزيارة والدته المريضة في غرب فرنساء وانتهى به 
الم يقل وطق يقود«دولجة قازية مق الطريق المروع: وبحة الاتشتياء :ف بيار يتن ,لدة 
أسبوعينء سِلَّمَنْهِ حبيبته إلى الشرطة. قرأ تروفو قصةٌ بورتاي في الصحف وكتب معالجته 
لها عام ١157‏ وأعطاها لاحقًا إلى صديقه جودار الذي استخدمها بجانب اسم تروفو 
ليُؤْمّن التمويلَ اللازم لفيلمه. ومن أجل طاقم الفيلم» استعان دي بوريجار بمواهب من 
إنتاجاتِ سابقة له. أصبح راءول كوتارء وهو مصور حربي سابق» مصوّرَ جودار في 
الفيلم؛ وأصبحت سيسيل دوكيجيزء التي تعاونت مع تروفى من قبلء المونتيرة؛ كما قام 
بيير ريسي يدور مساعد المخرج. 

لاحقّاء شهد طاقمٌ ممثلي وعامي الفيلم طرق جودار غير التقليدية في الإخراج؛" فقد 
راجّعٌ جودار تصوّرٌ تروفى للقصة وصنع عدةً تعديلات وغَيّرَ في الشخصيات وزاد من 
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مدة مشهدٍ في غرفة النوم وأضافّ نهايةٌ خاصةٌ به. ويبدو أنَّ قدرًا كبيرًا من الحوار كان 
يُرِتَجّل يومًا بيوم. وقد كان جودار يكتب جملا من الحوار في اللحظات الأخيرة ويخبر 
بها ممثّليه أثناء التصوير. وفي بعض الأيام» كان يصور لساعات متواصلة. وفي أخرى, 
كان يتوقف بعد تصوير بضعة مشاهدّ مُعلِنَا أنه لا يملك أيّ أفقكار. وبسبب أن كاميرا 
كاميفليكس الرخيصة كانت لا تُْامن الصورةً بنحى جيد مع الصوتء فقد سُجل الحوارن 
بالكامل لاحقًا مما أعطاه سمةٌ عدم الترابط؛ وكان 0 مناسبًا لفكرة الفيلم عن الاغتراب. 
في الواقع» فإن الكثير من ابتكارات جودارء التي أصبح بعضها علامات مميزةٌ للموجة 
الفوتاعية الجدية 88 يم بذا فد الضري 8 فضا إن كدح لمقلذله كال اللارم لتقار« لدابت 
التقليدية» استخدم جودار عربةً بريد أو كرسيًا متحركًا لتصوير لقطات المتابعة الخاصة 
بهء وهو الأمر الذي أَثْيّتَ أنه أكثر فاعلية من تحريك الكاميرا على مسارات. وعندما يدخل 
ميشيل وكالةٌ سفريات باحقًا عن السيد تولماكوف. تتحرك الكاميرا معه دائرةً إلى يساره في 
شركة والحدة 'مسستتهرة بيكما تير امرأة واققة أن مَككنٌ الالتتقيال:ق ذلك الأتماه. وعندها 
يسير إلى اليسارء تتراجع الكاميرا بسلاسة أمامه مُواكبةٌ مشيته العازمة؛ ثم متحرّكةٌ حولّه 
قرة أكرى عننها ‏ رفن مساني توركل :لفظة التائفة التزويلةالنيقضرة حتافته القركرة 
وعزمّه الذي لا يلين. 

دون إضاءة أستديو باهظة التكلفة» جرّب كوتار فيلم تصوير خامًا حساسًا للضوء 
جعل تصويره الداخليء مثل المشهد داخل غرفة باتريشيا في الفندق الذي تبلغ مدته 0؟ 
دقيقة؛ يبدو أكثر طبيعية. هذا الأسلوب الارتجالي امتد ليشمل المونتاج. لتوفير الوقت» 
قلّل جوذا رمن زمن المشاهد بقض أجرَاء:من داخل اللقطات المفردة مما نتج عنه القطع 
المونتاجي المفاجئ الشهير الذي يخل بالتوقعات التقليدية للاستمرارية. نرى هذا عندما 
نشاف راكزيشيا'ق الطلعم #تاول الطعاع جح تاهوها! |داقيل أن نمل :بالحرظة ماده 
نراها تمشي متجهة من اليسار إلى اليمين حاملة صحيفة. تسير الكاميرا بصحبتها في 
لقطة بعيدة ثم تقطع فجأة منتقلة للقطة متوسطة لها وهي تمشي في الاتجاه المقابل. 
هل يُلمّح هذا القطع إلى التوثّر أم تغيّر رأيها؟ ربما لا يوجد شيء مميزء أو مثيرًا للضيق 
بالنسبة إلى البعضء فيما يتعلق بالفيلم مثل حب.جودار للتلميحاث والإشارات الضمنية: 
يمتلئ الفيلم بالاقتباسات الأدبية والتلميحات ما بعد الحداثية والنكات التي لا يقدرها 
سوى بعض الفتات. انظر إلى المشهد الذي يقبّل فيه ميشيل باتريشيا قبلة طويلة في 
دار عرض نابليون. الفيلم الذي يُعرّض هو فيلم «متجه غربّا» («ويست باوند»» )١159‏ 
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لباد بيتيكر وهو مخرج يحتفي به نقاد مجلة «كايه دى سينما»» لكن ما يبدو كحوار 
الفيلم هى في الحقيقة قصيدتان فرنسيتان مسجلتان بصوت جودار. هذا المزج الماكر بين 
الثقافتين الأمريكية والفرنسية علامة مميزة لجودار. 

إن انبهار جودار بالثقافة الأمريكية وأفلام هوليوود يظهر بوضوح على مدار فيلم 
«منقطع الأنفاس»» متراوحًا ما بين الشكر والتقدير والانتقاد. فالفيلم مَهِدَى لأستديو 
مونوجرام بيكتشرز وهو أستديو أمريكي للأفلام ذات الميزانية الصغيرة كان يُنْتِج أفلامًا 
تجارية منذ عام ١9171١‏ وحتى ”1157. وفي بعض الأوقات. كان جودار يبدو مستمتعًا 
بالتلاعب بتقاليد صناعة أفلام النوار وأنواع أخرى من أفلام الجريمة مقدمًا التحية 
اليه ماق الك جين النين ا عحب ”نهم من خلال (لمشيه قف فوناك ارات الفوكر لكين 
راي وجون هيوستن وجان بيير ميلفيل الذي ظهر في دور صغير بدور الأديب الشهير 
بارفيوليسكو. وفي أوقات أخرىء يبدو جودار كما لو كان يسخر من الشخصية الرئيسية 
في فيلمه بسبب تبِنّيها للم والرموز الأمريكية. يسرق ميشيل سيارة أمريكية ويقلد 
إيماءات ممثلي هوليوود حيث يمشي مختالًا مثل جيمس كاجني ويختفي وراء صحيفة 
وسحابة من دخان السجائر ويمرر إبهامه على شفتيه مثل همفري بوجارت. وعندما 
يمر بملصق إعلاني لفيلم «عشر ثوان على الجحيم» («تين سكندز تى هيل») لروبرت 
الفريتش: فدرلة أن هنما القيلع الذي يقول ومس بطياة:خظر» حت النماية يمتكن أرن 
يكون بكل سهولة المبداً الذي يعيش ويموت به هذا الشاب المتطلع لأن يكون مجرمًا. 
على العكسء فإن الفتاة الأمريكية» باتريشياء منجذبة أكثر إلى الثقافة الأوروبية الرفيعة 
المستوى المرتبطة في الفيلم برينوار وبيكاسى وموتسارت وشوبان. هذا الاختلاف يتردد 
في الجملتين الموسيقيتين للفيلم حيث الأولى لحن لموسيقى الجاز مصاحب لميشيل والثانية 
موسيقى رومانسية مصاحبة لباتريشيا. كما أنه يشير إلى الطريقة التي يستعمل بها فيلم 
«منقطع الأنفاس» أفكار وجماليات أفلام الطريق» رابطًا بين نماذج أولية أوروبية مثل 
فيلم «رحلة إلى إيطاليا» )١1195(‏ لرويرتى روسيليني وأسلاف أمريكيين مثل فيلم «بوني 
وكلايد» )١1171/(‏ لآرثر بين. 

اليوم» يدرس فيلم «منقطع الأنفاس» على نطاق واسع كبيان لأسلوب حركة الموجة 
الفرنسية الجديدة. إن كاميرا جودار المحمولة باليد تبدى متوترة ومضطربة كميشيل؛ 
فهى في حالة حركة دائمة أثناء تتّعها له. لكن المخرج لا يريدنا أن نتوحد مع بطله. فهو 
كن دومًا بأننا نشاهد فيلمًا؛ بناءٌ يشبه الواقع وليس الواقع نفسه. أحيانًا ما تكون 
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شفاه ميشيل غير متزامنة مع صوته. وفي أوقات أخرىء عندما نتوقع أن تنتقل الكاميرا 
بين متحدثين بالنمط التقليدي للقطة التقليدية واللقطة المعاكسة لهاء فإن جودار يتحدى 
التوقعات جاعلًا إيانا مدركين بانزعاج أنه يكسر القواعد. يكسر القطع المونتاجي المفاجئ 
الذي يقاطع محادتة باتريشيا مع ناشرها عن عمد تدفق الكلام والأفعال. محطمًا سحر 
محاكاة الواقع. إن هذا الابتعاد عن الأسلوب الهوليوودي الكلاسيكي يبقينا على مسافة 
من الففيةة نيذلا .من الاستفراق: داخلهان تدقع للنطى إل .متفيل والحقلة لدي يليا 
من موقع الناقد المستقل. يظهر العديد من هذه السمات الأسلوبية لاحقًا في أفلام طريق 
أمريكية لمخرجين مستقلين شعروا بارتباط بالوجودية الأوروبية. 

مع ذلكء فإن ما أعجب الجمهور بأكبر نحو في الستينيات لم يكن أسلوب الفيلم 
بقدر طاقته المَّرفة وأصالته والإحساس الذي يبثه بأن «الواقع يهاجمك بأقصى سرعة 


وجدت طاقة جودار اتجاهات أخرى جديدة. يقسم دودلي أندرى مسيرته التالية لمراحل.؟ 
ففي المرحلة الثانية من عام ١917١‏ وحتى ,.١1457/8‏ أصبح جودار صانع أفلام «محترف» 
كاسرًا ارتباطه بمجموعة ناقدي مجلة «كايه دى سينما» ومنتجًا 5 ١‏ فيلمًا طويلا تتنوع ما 
بين الكوميديا الغنائية والخيال العلمي والجريمة والأفلام المناهضة للحروب التي تحمل 
طابعه الشخصى والسياسى المتزايد. أما المرحلة الثالثة فقد بدأت بالمظاهرات السياسية 
الرا فيك انه ع 11503 واديف كاء 130/7 ومى فاه أصنيت زاغاية ديم ذا شري 
صنع فيها العديد من الأفلام التجريبية والنضالية وأقلام النقد الذاتي. ومنذ ذلك الحين, 
استمر جودار في إعادة اكتشاف ذاته مضيفًا مقاطع الفيديو وأشكالًا فنية أخرى مُهَحّنة 
لمُحِمل أعماله» مثيرًا إعجاب البعض وغيظ البعض الآخرء لكنه دائمًا كان يتبع طريقه 
الخاض: 
أسئلة 

)١(‏ كان «منقطع الأنفاس» يُعتبر فيلمًا رائدًا ومجددًا عندما عغرض لأول مرة عام 
هد الذي جعله مبتكرًا بنحو كبير آنذاك؟ وبأي نحو كانت هذه الريادة والتجديد؟ 
وما مدى الأصالة التي يبدى عليها اليوم؟ وما التغييرات التي حدثت في صناعة السينما 
وتوقعات الجمهور منذ عام 117٠0‏ والتي ربما تساهم في الطريقة التي يُنظر بها للفيلم 
في عصرنا الحالي؟ 
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(؟) ما دوافع رجل مثل ميشيل بواكار؟ صف مظهره وتصرفاته وفكّر فيما يجعله 
يتصرف هكذا. افعل نفس الشيء مع باتريشيا فرانكيني. ما الذي يجعلهما منجذبَين 
أحدهما للآخر من وجهة نظرك ويم تُفسّر فشلهما في التواصل؟ وإلى أي مدّى تبدو 
هاتان الشخصيتان وعلاقتهما عتيقة أى مقتصرة على زمان ومكان بعينهما؟ وإلى أي مدّى 
يمكننا التوحد والتعاطف معهما اليوم؟ 

(؟) حلل مشهدًا يُعد نموذجًا لإخراج جودار. ما خيارات التأطير أو التصوير أو 
الإضاءة أو الصوت أو المونتاج التي تجعل المشهد «جوداريا»؟ فكر كيف كان مخرج 
هوليئونى كلاسيكي سجفرع المشتهد :ونا الأثن العام لحياراق حودان عليك كتهامدة 

(4) يُعرّف جان لوك جودار بأنه أحد أكثر الشخصيات المؤثرة والمجددة في السينما 
الحديثة. اكتشف المزيد عن حياته وفكره وأفلامه. شاهد بعض عينات من أعماله 
من مراحل مختلفة من مسيرته المتنوعة. ما الاستنتاجات التي تصل إليها بشأن قيمة 
مساهماته؟ ١‏ 

(5) ابحث في أصول وأثر الموجة الفرنسية الجديدة. من كان أقوى نصرائها ومؤيديها؟ 
ما الذي كانوا يحاولون إنجازه؟ وكيف أثروا على مسار السينما في فرنسا وأماكن أخرى 
من العالم؟ 

(1) شاهد أفلامًا أخرى من الموجة الفرنسية الجديدة وقارنها بفيلم «منقطع الأنفاس». 
انظر إلى الشخصيات والأفكار والقصص والأساليب السينمائية» وبناءً على ملاحظاتك. هل 
تكوّن هذه الأفلام حركة واحدة مثل التعبيرية الألمانية أو الواقعية الجديدة الإيطالية أم 
هي فقط مجموعة من الأفلام يوجد بينها عدد من الصلات؟ 
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شكل 5-”": فيلم «يوميات الدراجة النارية» (والتر ساليسء» .)5١٠١5‏ 


إخراج: والتر ساليس. 
سيناريو: خوسيه ريفيرا. 

مقتبس من: كتاب «يوميات الدراجة النارية» لإرنستى «تشي» جيفارا وكتاب «بصحبة تشي عبر 
أمريكا اللاتينية» لألبرتو جرانادو. 

تصوير: إريك جوتييه. 

مونتاج: دانيال ريزيندي. 
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موسيقى: جوستافو سانتاولالا. 

تصميم إنتاج: كارلوس كونتي. 

إنتاج: مايكل نوزيك وإدرجار تينينباوم وكارين تينكوف. 
توزيع: داخل الولايات المتحدة شركة فوكس فيتشرن, 5 .5٠١‏ 
اللغة: الإسبانية مصحوية بترجمة مرئية إنجليزية. 

زمن الفيلم: ١١١‏ دقيقة. 


ع 


الأيطال: 


جايل جارسيا برنال بدور إرنستى «فوسر» جيفارا. 
٠‏ رودريجو دي لا سيرنا بدور ألبرتى «ميال» جرانادو. 
٠‏ مرسيدس موران بدور سيليا دي لا سيرنا. 

٠‏ ميا مايسترى بدور شيشينا فيريرا. 

٠‏ جان بيير نوير بدور إرنستى جيفارا لينش. 

لوكاس أورى بدور رويرتى جيفارا. 

٠‏ مارينا جليسر بدور سيليتا جيفارا. 

صوفيا بيرتولوتى بدور آنا ماريا جيفارا. 

فرانكى سولازي بدور خوان مارتن جيفارا. 
ريكاردو دياز موريل بدور العم خورخي. 

٠‏ جوستافى بوينى بدور الطبيب هوجو بيسي. 








يُعتبر إرنستى جيفارا دي لا سيرنا والمعروف باسم «تشي» أحد أعظم أساطير العصر 
الحاضر. وحتى أولئك الذين يعرفونه فقط من خلال صورته المطبوعة على أكواب القهوة 
والقمصان - تلك العينان الصادقتان المحاطتان بلحيته وقبعته السوداء المميزتّين كما 
تصوره صورة ألبرتو كورادا عام ١17٠0‏ - يدركون أنه رمز للشباب المتمرد. وبعد 
فترة طويلة من موته عام /19717ء ما زال محبوه يعتبرونه بطلا للثقافة المضادة: البطل 
الأرجنتيني المولد للثورة الكويية والمفكر الماركسي اللامع وعبقري التخطيط في حروب 
العصابات. وبالنسبة إلى آخرين» فهو يمثل شيئًا خطيرًا وغير بطولي: مخاطر التعصب 
لفكر واحد وامتلاك دافع لا يلين نحو العنف الدموي. 
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يسرد فيلم «يوميات الدراجة النارية» قصة جيفارا قبل أن يصبح أسطورة. تدور 
أحداثه عام ١157‏ حيث يتتبعه بصحبة رفيقه ألبرتى جرانادو في رحلة برية تصل مدتها 
إلى ثمانية أشهر عبر أمريكا الجنوبية. كان جيفارا طالبًا للطب في الثالثة والعشرين اقترب 


ًََ 


من إنهاء دراسته وكان جرانادو اختصاصيًا في الكيمياء الحيوية في التاسعة والعشرين 
من عمره. أقام والتر ساليس فيلمه بنحى جزئي على يوميات جيفارا التي كانت بعنوان 
«ملاحظات على رحلة لاتينية». تُرَكّر الْجُمَل التي تفتتح الفيلم والمقتبسة من كتاب جيفارا 
على رحلة الشابّين بدلّا من التركيز على دورّيهما في التاريخ أو الأسطورة: «هذه ليست 
قصة أعمال بطولية. إنها عن حياتين تسيران بالتوازي لفترة» بتطلعات مشتركة وأحلام 
متشابهة.» ولا يوجد أي ذكر لهروب تشي لاحقًا من جواتيمالا خلال انقلاب ١555‏ 
العسكري أو لقائه الأول بفيدل كاسترى عام ١505‏ أو تحوله إلى «القائد» أو قائد القوى 
الثورية في كوبا والكونغى ويوليفيا. 

تتضح تطلعات المسافرّين المشتركة حتى قبل بدء الرحلة. فهدفهما هى استكشاف 
قارة عرفوها من الكتب فقط. كانت خطتهما هي قطع أكثر من ٠‏ آلاف ميل: الانطلاق 
من بوينس آيرس في الآرجنتين والاتجاه غريًا إلى سهول باتاجونيا مع المرور بتشيليء 
ثم الاتجاه شمالًا عبر بيرى وكولومبيا إلى فنزويلاء مع التوقف خلال الرحلة للعمل في 
مستعمرة الجذام بسان بابلو. كانت المركبة التي اختاراها هي دراجة نارية من طراز 
نورتون 1974 سعة 500 سي سي يتسرب منها الوقود وتقذف الدخان بقوة» وتُدعى 
«الجبارة». كانت الطريقة التي اتبعاها في الرحلة هي الارتجال والتعامل مع الظروف 
حسب ما هو متاح. ورغم توازي سبيليهماء فمن الواضح من البداية أن «فوسر» (كما 
يدعو ألبرتى إرنستو) و«ميال» (وهو لقب ألبرتو) لهما شخصيتان مختلفتان تمامًا. ميال 
مفعم بالحيوية وغير متحفظ وراقص متحمس ومحتال غضوب هدفه الشخصي هو 
مضاجعة أكبر عدد من النساء. فوسر أكثر مثالية وانعزالية وصادق لدرجة زائدة عن 
اللازم. فعندما يطلب منه مزارع فحص شيء نام على رقبته» يخبره مباشرة بأنه ورم 
دون الأخذ في الاعتبار مشاعن الرجل أو تطلعات ميال الحصوؤل على وجنة مجانية. فوسر 
كذلك مصاب بالريى منذ الطفولة. هذه العيوب بالإضافة إلى سلوكهما الشقي يجعلان 
البطلّين محبويّين بنحو أكبر وأقرب لكونهما بشرًا وليسا بطلّينء لكنهما كذلك يعدان 
المشهد لنضوجهما التدريجي. 

ومثل الصديقين في فيلم «الراكب البسيط»؛ فإن فوسر وميال يبحثان عن المغامرة. 
فهما في رحلة رومانسية لاستكشاف قارة تتحول إلى رحلة لاكتشاف الذات. ومثل بيلي 
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ووايت» فإنهما يسافران خلال مناطق محلية ذات مناظر طبيعية رائعة: عبر سهول 
باتاجونيا وبطول الساحل الصخري لتشيلي ثم شمالًا عبر جبال الأنديز المغطاة بالثلوج 
ثم عبر الأطلال الغامضة لماتشى بيتشى في بيرو وغابات الأمازون المطيرة على حدود 
البرازيل. ومثل بطي فيلم «الراكب البسيط»» هما يتوقفان هنا وهناك في محطات تتيح 
رؤَّى لمستقبل محتمل. فعندما يزوران حبيبة فوسرء يجدان أنها تقضي العطلة في ميرامار. 
يمثل المنتجع الفاخر وسكانه المتغطرسون نوع الحياة الموسرة التي كان يمكن أن يحظيا 
بها كموظفين من الطبقة الوسطى. وتمثل مستعمرة الجذام في الأمازون خيارًا آخر 
كطبيبّين كرسا حياتهما للعمل بين الفقراء. وفي إحدى اللحظات بأعلى جبال الأنديزء يحلم 
ألبرتى بأنه سيتزوج إحدى سليلات الإنكا ويبدأ ثورة هندوأمريكية. وفقط عندما تتعطل 
دراجتهما النارية ويضطران للسفر مشيًا أو بالمجان على متن الشاحنات المارة» يبدآن 
في الاحتكاك بالمزارعين الفقراء والعمال العاطلين عن العمل. لكن رغم تعاطفهما مع 
الطبقات الدنيا في المجتمع» ورغم اضطرارهما للبحث عن الطعام والمأوى» فنحن ندرك 
أن هذا الفقر مؤقت. فكل ما عليهما فعله هو الاستدارة ليعود كلّ منهما إلى منزل الطبقة 
الوسطى المريح الذي أتى منه. 

يضم الفيلم إشارات إلى قصص ترحال مألوفة؛ ففى لحظاتء يبدو ألبرتو كما لى 
كان يجسد شخصية سانتشى بانثا العملية مقابل شخصية إرنستى المثالية التي تشبه 
شخصية دون كيخوته. وفي أوقات أخرىء يشبه بنحو أكبر دين موريارتي» رفيق سال 
برادايس الأحمق في رواية «على الطريق» لجاك كيرواك. لكن الصور الخاصة بفيلم «الراكب 
البسيط» دائمًا في متناول اليد. فمبكرًا في فيلم «يوميات الدراجة النارية»» عندما يبدأ 
البطلان الرحلة؛ تتتبع الكاميرا جزءًا طويلًا ممتدًّا من الطريق السريع قبل أن تدخل 
دراجتهما النارية الإطار وتسرع للأمام تاركة إيانا وراءها. نسافر معهما لفترة حيث 
نراهما من خلال لقطات مقربة من كلا الجانبين. وحتى لمعان ضوء الشمس يذكرنا 
بتصوير دينيس هوبر. في خيالهماء هما خارجان عن العرف؛ إن يتركان الحضارة وراءهما 
ويقتربان من الحياة البدائية. يتجاوزان خلال رحلتهما قطيعًا من الماشية ويحاولان 
التسابق مع رجلَّينَ يركبان الخيول لكن دراجتهما النارية تتوقف عن العمل. الآن؛ الكاميرا 
هي التي تتحرك للأمام تاركة إياهما وراءها. 

ومثل اليوميات» فإن الفيلم مقسَّم لأقسام مؤرخة توضح اسم المكان والارتفاع خلال 
لحظات رئيسية من الرحلة. ويتنقل الفيلم بين الأسلوبّين السردي والدراميء بين الإخبار 


ا 
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والعرضء متممًا صوت يوميات جيفارا بالحوار والحدث. كما يتنقل الفيلم ذهايًا وعودة 
بين الحركة والسكونء وبين الظلام والضوء. لكن في الوقت الذي تُعتبر فيه اليوميات 
مجزأة بنحو مفككء فإن ساليس يمنح الفيلم المزيد من التنظيم. ويتقدم الرحلة؛ تزداد 
قتامة المزاج العام للفيلم؛ ففي منتصف الفيلم» يقابل إرنستو وألبرتى زوجّين أجبرا على 
ترك أرضهما وتطاردهما الشرطة بسبب ميولهما الشيوعية. ويجلوسهما في مكان مفتوح 
ليلا بجانب النيران» حيث يبدو وجهاهما النحيلان مأساويّين بنحو مفجع والفضل في هذا 
يرجع لإضاءة إريك جوتييه المعتمدة على أسلوب الجلاء والقتمة» لا يفهم هذان الزوجان 
التشيليان المتنقلان لماذا يود أي شخص أن يسافر فقط من أجل السفر. تحدد ملاحظات 
إرنستوء المأخوذة من اليوميات» هذه اللحظة كلحظة محورية في وعيه الاجتماعى الناشى؛ 
ميولوسة ع هزين الزوكين 'للعاتكية مهار كا إناقما الطنهية ولخي والجين حول 
النار في هواء الصحراء الباردء يشعر بقريه من طبقة العمال. هذا البند في اليوميات أكثر 
صراحة من الناحية السياسية حيث يقول: «من المؤسف جدًا أنهم يقمعون مثل هؤلاء. 
... الشيوعية التي تنمى بداخلهم ليست سوى توق طبيعي لشيء أفضل.»' لاحقّاء عندما 
تلان إل منانجم الحدائ :فق تشوكيعا مانا تتخير» يستاء (رضيق فق مدوم اله برقم 
العمال للعمال. هناء الفيلم أكثر صراحة من اليوميات فيما يتعلق بإظهار غضبه عندما 
نراه يلعن شركة أناكوندا للتعدين ويرمي صخرة تجاه شاحنة تابعة لها. يحدد تعليقه 
الصوتى هذه اللحظة كلحظة أخرى فارقة في تطوره الاجتماعى. يقول: «بينما تركنا 
تشوكيكاماتاء كنا نشعر بأن العالم يتغير. أم تر كنا تحن الاين نتغير؟» يقدم الفيلم 
لمحات أخرى من أفكار إرنستو المتغيّرة؛ ففي ماتشى بيتشوء الموطن المقدس لشعوب 
الإنكا القديمة, تبقى الكاميرا على وجهه قليلًا قبل أن تنتقل لتُظهر ما يراه وهى برج 
حجري ضخم يرتفع عاليًا فوق السّحب. يكتب إرنستى بنحى واضح في مفكرته: «كان 
الإنكا يمتلكون معرفة بعلوم الفلك وجراحة المخ والرياضيات ... لكن الغزاة الإسبان كانوا 
يمتلكون البارود.» هنا يعرض عليه ألبرتى فكرة نصف مختمرة عن ثورة يقوم بها أحفاد 
توباك ليرد إرنستى رَدَّا معبرًا: «لا توجد ثورة من دون أسلحة.» 

عندما سكل ساليس ذات مرة عن العلاقة بين فيلمه «يوميات الدراجة النارية» وحياة 
تشي اللاحقة» ذكر ما قاله الكاتب الأرجنتيني خورخي لويس بورخيس: «في كل لحظة من 
حياتناء نحن لا نحمل ماضينا فقط يل سينا ل 2 تبدى المشاهد في تشوكيكاماتا 


السينما العالمية من منظور الأنواع السينمائية 


وماتشو بيتشى كما لو كانت تؤيد هذا. لكن الدوافع وراء الفيلم كانت أكبر وأكثر شمولا. 
فعندما دعا المنتج المنفذ روبرت ريدفورد ساليس لإخراج الفيلم؛ كان المخرج البرازيلي قد 
صنع بالفعل عدة وثائقيات وفيلمَين روائيّين طويلّين عن الترحال حازا على جوائز وهما 
«المحطة المركزية» )١199/(‏ و«وراء الشمس» («بيهايند ذا سن»» .)23٠١١‏ أجرى ساليس 
بحنًا لثلاث سنوات معيدًا تتبع رحلة جيفارا والتقى بألبرتى جرانادى الذي كان ما زال 
يعيش في هافانا. ولكتابة السيناريى استعان بالكاتب المسرحي البورتوريكي خوسيه 
ريفيرا الذي لم يستعن فقط بيوميات جيفارا بل كذلك بكتاب جرانادى باسم «بصحبة 
تشي جيفارا» والعديد من أعمال السيرة الذاتية وبنحو خاص كتاب «إرنستى جيفارا 
المعروف كذلك باسم تشي» للكاتب المكسيكي باكو إيجناثيو تايبو الثاني. ومن أجل دور 
إرنستوء استعان ساليس باممثل المكسيكي جايل جارسيا برنال الذي أُشيد بأداته في 
فيلمَي «أموريس بيروس» )٠٠٠١(‏ فاك أيضًاء .)2٠١0١(‏ في ذلك الوقت كان برنال 
في نفس عمر جيفارا عندما قام بالرحلة. ويالنسبة إلى دور ألبرتو اختار ساليس الممثل 
الأرجنتيني رودريجوى دي لا سيرنا الذي تصادف ارتباطه بروابط قرابة بعائلة جيفارا. 
بدأ تصوير الفيلم بترتيب زمني على مدار 65 يومًا بطاقم ممثلين وعاملين تتبعوا 
خط الرحلة الأصليء وصنعوا روابط شخصية مع المناطق التي صوروا فيها وناسها؛ 
فقي مستعمرة سان بابلى للجذام» التقوا بمرضى غولجوا بواسطة جيفارا وجرانادى 
منذ خمسين عامًا. وكان العديد ممن ظهروا في الفيلم من السكان المحليين مثل «دون» 
نستور ونساء الكيتشوا في تشيليء من عامة الناس الذين جرى لقاؤهم في الشارع مما 
أكسب نكهة واقعية لتلك المشاهد. وعندما نرى هؤلاء الناس لاحقًا في مشاهد استرجاع, 
ساكنين لكن مفعمين بالحياة في مشاهد مصورة بالأبيض والأسودء نتذكر الخيط الرفيع 
الفاصل بين ما هو وثائقي وما هو خيالي. صوّر المصور السينمائي إريك جوتييه» وهو 
من أنصار الموجة الفرنسية الجديدة وأحد المعجبين بشغفها بسينما الواقع» معظم الفيلم 
بكاميرا سوبر ١7‏ خفيفة الوزن وبإضاءة طبيعية ساعيًا لاتباع الممثلين بدلا من حبسهم 
داخل إطار المشهد. فعندما يقود البطلان الدراجة النارية, يتعقبهما بلقطات متايعة 
من منصة متحركةء وعندما يسيران على أقدامهماء يسير هو كذلك. وفي نفس الوقت» 
تعرض عدسته الضباب الغامض في ماتشى بيتشو أو المعمار القديم لكوسكو أو الجمال 
المتلاشى لعاصمة بيروء ليماء الْمستَعمّرة ليس فقط كخلفيات جميلة المنظر بل كأجزاء 
مُكمّلة للدراما. تُعتبر المناطق الطبيعية في أمريكا الجنوبية شخصية بنفس قدر البطلين 
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المسافرّين عبرها. وقد عزف معظم الموسيقى التصويرية الموسيقار الأرجنتيني جوستافو 
سانتاولالا الذي استخدم موسيقى رقطنات المامبو والتانجو وأدوات البان فلوت وجيتار 
التشارانجو للتأكيد على الهوية المحلية لكل مشهد. 

قرب نهاية تتايُع مشاهد سان بابلو» يسبح جيفارا عبر نهر الأمازون ليلا مخاطرًا 
بالتعرض لأزمة ربو أو لهجوم التماسيح في المياه الباردة المظلمة. لا يؤكد المشهد فقط 
على شجاعته بل يجعلها مسألة رمزية؛ فبتركه لطاقم عاملي المستشفى على إحدى ضفتّي 
النهر وشقه لطريقه نحو المرضى على الضفة الأخرىء فإنه يسد فجوة طبقية قديمة 
جدّا متحالفًا مع طبقة الفقراء والمرضى والمهمشين. في اليوميات: يقل الثقل البطولي لهذه 
اللحظة؛ فهي تحدث في وضح ضح النهار وتستمر لساعتين وتمكّل تأخيرًا مزعجًا. يخصص 

ا ل إن المشهد الذي يسبق سباحة جيفاراء عندما يلقي 
نخب وداعهء يتبع اليوميات كلمة بكلمة تقريبًا. تعلن نهاية الخطاب عن واحدة من أقوى 
أفكار الفيلم: «ذ «نؤمن» وهذه الرحلة لم تفعل سوى تأكيد هذاء بأن تقسيم أمريكا لأمم غير 
مستقرة ووهمية هو أمرٌ خيالي تمامًا. نحن جنس واحد من أصحاب الدم المختلط يمتد 
من المكسيك وحتى مضيق ماجلان.» يمكن أن تنطبق نفس الكلمات على الفيلم نفسه؛ 
فيصنع الفيلم على يد مخرج برازيلي وكاتب بورتوريكي وممثلين رئيسيين من المكسيك 
والأرجنتين وممثلين غير محترفين من تشيلي وبيروء» فإنه يُعتبر بحق إنتاجًًا شاملًا لدول 
أمريكا اللاتينية» فيلم طريق يتخطى الحدود ويجسد اتجامًا إقليميًا هامًا. علاوة على ذلك؛ 
وكإنتاج مشترك بتمويل من الأرجنتين وتشيلي وييرى فرنسا والولايات المتحدة ويريطانيا 
العظمىء فإنه يجسد نوكًا من العولمة ما زال يدفع صناعة السينما اليوم. وربما يكون 
هذا أحد أسباب أن الفيلم فاز بهذا القدر الكبير من جوائز المهرجانات العالمية ويستمر في 
كونه فيلمًا شهيرًا لدى الجمهور حول العالم. 


ُ كلة 
)١(‏ قارن بين شخصيتَي إرنستو وألبرتو كما هما مقدمتان في الفيلم. صف مظهرهما 
وشخصيتهما ووضعهما الاجتماعي وأهدافهما الشخصية. ما الذي يدفع كلا منهما للقيام 
بهذه الرحلة؟ دوّن أي تغييرات تلاحظها عليهما خلال رحلتهما. 
)١(‏ في خطاب إرنستى قبل الرحيل من مستعمرة جذام سان بابلوء يؤكد على أن 
الحدود التي تقسم أمريكا اللاتينية إلى دول متفرقة هي حدود وهمية. ما الدليل الذي 
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يمكنك العثور عليه في الفيلم لدعم إيمانه بوجود «جنس واحد من أصحاب الدم المختلط 
يمتد من المكسيك وحتى مضيق ماجلان» ؟ 

(:) ما الذي عرفته عن أمريكا الجنويية من فيلم «يوميات الدراجة النارية»؟ وما الذي 
أكد رؤياك السابقة عنها؟ وما الذي فاجأك؟ هل تظن أن الفيلم كان موجهًا في الأساس 
للجمهور اللاتيني أم لغير اللاتينيين؟ 

(:) لاحظ كيف يضم الفيلم رؤَّى عن الأماكن وسكانها. ما هو تركيز الفيلم الأساسي: 
الشخصيات أم الأماكن؟ ما الذي يبدو أن ساليس يحاول قوله عن سكان أمريكا اللاتينية 
فيما يتعلق بجغرافية الأماكن التي يعيشون فيها وتاريخهم وثقافتهم؟ 

(5) اقرأ اليوميات التي ارتكز عليها فيلم ساليس. ما مدى إخلاص الفيلم للمعنى 
الحرفي والروح الخاصّين بعمل جيفارا الأصلي؟ وكيف تفسر الاختلافات؟ 

(1) قم بقليل من البحث عن «تشي» جيفاراء الشخصية التاريخية والرمز الأسطوري. 
ثم شاهد الفيلم مرة أخرى. ما الأثر الجديد الذي يلقيه البحث على تجرية مشاهدتك 
للفيلم؟ 

(10) قارن بين فيلمَي «يوميات الدراجة النارية» و«الراكب البسيط». ما سمات أفلام 
الطريق الكلاسيكية التى يتشاركانها؟ وما الاختلافات الجغرافية والتاريخية والثقافية 
بين الأمريكتين الجنوبية والشمالية التي تبرزها هذه المقارنة؟ 
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مسرد مصطلحات 


الإتنوجرافيا (/5:152081213): فرع من علم الأنثرويولوجيا يختص بدراسة ثقافات 
الشعوب المختلفة. تميل الأفلام الإثنوجرافية إلى التركيز على الاختلافات الثقافية للمجتمعات 
التي غاليًا ما تكون في مواقع غير مألوفة وغير غربية. 

إزاحة 8م111 ): تأثير بصري يحدث عندما تزيح صضوارة بوره أخرى من الشاشة 
لتحلّ محلّها. 

استعمار (11551ة1د0010): سياسة أو نظام تستغلٌ به قوة (المستعمر) قوةً أخرى 
(المستعمّر) من أجل تحقيق مكاسبّ اقتصادية. 

أسلوب القص والملاءمة (صدءد لصة دد0): أسلوب للاءمة الأفلام ذات اللقطات 
العريضة مع أبعاد شاشة التلفزيون التي تشبه الصندوق؛ يقوم على إخفاء أجزاء من 
الصورة الأصلية. 1 

إسناد خارجي (0615501188): نقلُ جزءٍ من إنتاج فيلم أو كلّه لدولة أخرى. ورغم 
أن هذا المصطلح أحيانًا ما يكون مرادفًا لمصطلح آخَرَ وهى التعهيد. فإن الأخير يشير على 
وحه الخصوصن إل الكداف مل ستاك يحض الخدمات إلى شركة خارجية. 

إضاءة خافتة (عصتاطع1!1 نزعغ1.01-1): طر يق للإضاءة تكون الإضاءة فيها 
منخفضة ومغمورة بالظلال؛ مما يصنع مزاجًا عامًا كتيبًا أو مُنذْرًا بالشر. 

إضاءة قوية (11811328 باع>111811-1): طريقة تقوم على إغراق المشهد بإضاءة مبهرة 
مما يكسبه طابعًا مبهجًا مرحًا. 

إطار (©2ه:2): )١(‏ صورة مفردة على شريط فيلم. (؟) المنطقة المستطيلة التى 
تظهر فيها الصورة على الشاشة. 1 
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إطار ثابت (12122 ©116626): مو كر بخاص ينتج عن إعادة طبع نفس الإطار العديد 
در الل لو قف فجأة. 
إعداد الكاميرا (5©]1): وضع الكاميرا (الزاوية والموقع) قبل بدء التصوير. 
أفلام استغلال السود (11525؟ <813:01011310): أفلام هوليوودية صُنْعت بتكلفة 
قليلة ف المسيعينياف مسحدلة قفة المكلين السون وتياك التذاكد لدع الحفهون الأسؤد. 
أفلام أنمي (©«دندة): أفلام روائية طويلة يابانية تعتمد تعتمد على الرسوم المتحركة. 
إنتاجات خارجية (31025ا 210011 2351237 طلاخ ): أفلام تنتكّج خارج البلاد اعتمادًا 
على العمالة والإمكانيات الأجنبية. 
الاستبدال الأوتوماتيكي للحوار (212©©126121ع1 عناع 01210 0ع101121قَث): هو 
عمليةٌ مُرَامَنِةٍ صوت الممثل مع صورته على الشاشة خلال مرحلة ما بعد الإنتاج. ويحدث 
هذا عندما يكون هناك الكثير من الضوضاء في موقع التصويرء أو عندما يُصوّر فيلمٌ بلغة 
ويُسجّل بلغة أخرىء أو عندما يحدث تغييرٌ في السيناريى بعد بدء التصوير. 
الاستشراق (7دؤذلة]01162): استخدم المصطلح في الأساس بواسطة مؤرّخي الفن 
لوصف تقليد الأشكال الفنية الآتية من شرق آسيا أو الشرق الأوسط يواسطة الفنانين 
الغربيين» لكن المصطلح اكتسب أثرًا سلبيًا عندما استخدمه إدوارد سعيد لانتقاد 
الافتراضات الغربية الخاطكة عن الشرق الأوسط. 
الأسطورة الأحادية (1/ق7402012): قارن جوزيف كامبلء في كتايه «البطل ذو 
الألف وجه». بين أبطال الثقافات في الأساطير من جميع أنحاء العالم. وجد كاميل 
عناصرٌ مشتركةٌ في قصصهم تشكّل الأساسّ لقصة رئيسية وهيى رحلة البطلء وقد سماها 
اللنيظووة التجادية: 1 
الانطباعية (1122165510215112): منهج سينمائي يكت التجرية النفسية من خلال 
أساليب مثل تراكب الصور والحركة البطيثة والتصوير المبهم. 
البنيوية (ماكتله3تاءعن5): أسلوب تفسيري في دراسات السينما يفحص العلاقات 
بين عناصر الفيلم. تركز أي قراءة بنيوية للفيلم على الأساليب والنظم الشكلية (أى ما 
يُسمى ب «لغات الفيلم») التي يستخدمها المشاهد في عزو معان للفيلم. 
التعبيرية (1:01655101115112): حركة فنية تسعى لنقل الحالات العاطفية والعقلية 
الشخصية إلى السينما وكانت مشهورة بنحو خاص في ألمانيا في عشرينيات القرن العشرين. 
التعددية الثقافية (1411]0111]11211552): نظرة إلى التنوع البشري تَؤيِّدُ تقدير 
واحترام الاختلافات في الثقافة أو الدين أو الهُوية الجنسية. لا تعني التعددية الثقافية 
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مسرد مصطلحات 


التسامحح فقطء بل تشمل التزامًا فعَالًا تجاءً الْهمّشين فيما مضى مُغْيّرةَ الطريقةٌ التي 
يُقدّمون بها في وسائل الإعلام» وممكنةٌ إياهم من خلال وسائلَ أخرى عديدة. 

التفكيكية (1(26©201225111111012): اتجاه سينمائى مضاد للبنيوية ينظر إلى أي 
مجهود لتصنيف الأفلام بالنوع السينماتي أو العاريع أن أي تصنيف آخر كجهد غير 
ملائم. يسعى ممارسى التفكيكية لهدم الخضى يكشف :تافهناتة الدائخاية. 

التكامل الرا أسي (ممتادموعتاصة لدعتايء”1): أسلو. ب عملٍ يتيح لأستديوهات الأفلا 
التَحَكه ف المطاعات القلاخة الخاصةوالإتتاج والتوقيم والعرصن: 

التمثيل الأسلوبي (58ناء2 عناونصدء»1): أسلوب تقليدي في الأداء المسرحي 
والسينمائي. يحاول الممثلون الذين يتبعون هذا الأسلوب إيصالَ الشخصية عن طريق 
تقليدٍ السلوك الظاهري لها عكس من يتبعون التمثيل المنهجي الذين يصنعون روابطٌ 
#خضية مع أذوارضه بالقيفية الممكلين التقليع ان مل الورامس أوليقينة: فإخرك إبساءة 
أسلوب أو علامة يُلمّأ إليها عمدًا لتجسيدٍ طابع أى مزاج ما. 

التمثيل المنهجي (9طتاء3 046100): مدرسة تمثيلية قائمة على تعاليم الل 
والمخرج الروسي قسطنطين ستانيسلافسكي. يحاول فيه الممثّلُون المنهجيون تقمُّصَ 
الشخصيات بالتوحّد شخصيًا مع الدون وصنع روابط عاطفية بين مأساة الشخصية 
وأحداث في حياتهم الشخصية؛ مستعينين بمشاعرَ حقيقية بدلا من أساليب التمثيل 
الخارجية. 

الجيل الخامس (5©1261211012 11111): لقب أطلق على صناع السينما الصينيين 
الذين تخرجوا في أكاديمية بكين للسينما بعد حدوث ثورة ماو تسي تونج الثقافية في 
الستينيات والسبعينيات من القرن العشرين. 

الحركة البطيئة (720]102 51017): عندما يُسرع التصويرء فإن الفعل يبدو أبطأ 
خلال العرض 

الحركة السريعة (172061533148): بإبطاء التصويرء تبدى الحركة أسرعٌ أثناء 
العرض. 

الحركة الطليعية (©4173121-82106): حركة فنية للأفلام التجريبية تكسر عن عمد 
أعرافٌ الأفلام التقليدية السائدة. 

الداجيرية (©102811©117601370): عملية إنتاج صور دائمة وواضحة على ألواح معدنية 
طورها الكيميائي الفرنسي لوي داجير عام 16737 وتُعتبر سلف التصوير الحديث. 
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الدراسات الثقافية (5]10165 0111111131): حركة نقدية مهتمة بالسياقات الثقافية 
للأفلام والأشكال الأخرى من الثقافة الشعبية. غاليًا ما تركز الدراسات النقدية على 
الرسائل الأيديولوجية للأفلام ومن يصنعها وكيف تُقدَّم وكيف يدركها مختلف أنواع 
الجمهور. 

الدراسات المعرفية (5110165 008211156): حركة متعددة التخصصات مهتمة 
بطبيعة الإدراك والتفكير. تستعين دراسات الأفلام المعرفية بالاختيارات التجريبية 
ومحاكات الكمبيوتر؛ لفهم كيفية عمل الأفلام فيما يخص الصور والعمليات الذهنية. 

الساموراي (1ه1ناتتدة5): طبقة الفرسان في اليابان الإقطاعية التي تشبه طبقة 
الفرسان في أوروبا. وهم رماة وسيافة مهرة كانوا يتبعون «ميثاق البوشيدو» الصارم. 

السريالية (50356211512): حركة فنية بدأت في عشرينيات القرن العشرين.ء سعت 
لتحرير الخيال من سيطرة المنطق. سعى صنَاع الأفلام السرياليون» مثل لويس بونويل 
وسلفادور دالي» لتصوير اللاوعي والأنماط المترابطة للأحلام على الشاشة. 

السّميوطيقا (561010]105): دراسة العلامات والرموز وكيف تعمل داخل اللغة أو 
أي نظام إشارة آخر كحركة الجسد أو السينما أو حتى الملابس. 

السينما الألمانية الجديدة ((”122عمك ع2 عطا“) ملك[ عداع21 035): حركة 
سينمائية ظهرت في ألمانيا الغريية خلال الستينيات. 

السينما الثالثة (2622ك0 12350): حركة سينمائية نشأت في أمريكا اللاتينية في 
ستينيات القرن العشرين مناهضة لهوليوود والاستعمار والنظام الرأسمالي. صاغ هذا 
المصطلحٌ المخرجان الأرجنتينيان فرناندى سولاناس وأوكتافيو خيتينى في الستينيات, 
وألهمت الحركةٌ حركاتٍ سينمائيةٌ أخرى في دول ناشثة (دول «العالم الثالث»)؛ من إيران 
وحتى دول أفريقيا السوداء جنوب الصحراء الكبرى. 

العولمة (11281105ه610): العملية التي يتسارع بها الاندماج العالمي على مدار 
الوقت. 

العولمية (6105211510): يمكن فهم المصطلح بالنظر إلى العالم بأكمله كشبكة معقدة 
من العناصر المتصلة بعضها ببعض (اقتصاديات ومعلومات وبشر وثقافات) تتجاوز 
الحدود القومية وتشمل قارات كاملة. 

الغرائبية (50]101512): في الدراسات السينمائية» عادةً ما يشير المصطلح إلى تأكيد 
خاطئ على الجوانب الغريبة والدخيلة لأرض ما ومن يسكنها من البشر. على سبيل المثال» 
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أحيانًا ما يُتهم روبرت فلاهيرتي باستغلال الجوانب الغريبة في حياة شعب الإسكيمو في 
فيلمه «الإثنوجرافي» «نانوك الشمال» (1575). 

الفرويدية (51:601012315121): تستكشف النظرية السينمائية الفرويدية» القائمة على 
أعمال سيجموند فرويدء الأيعاد الجنسية في الأفلام ودور الدوافع اللاواعية. 

الكوميديا التهريجية (0220537»© 501507211): نوع من الكوميديا الرومانسية نشأ 
في ثلاثينيات القرن العشرين ويقدم السلوكيات الغريبة الحمقاء للبطل والبطلة: اللذين 
عادةً ما يبدأ الفيلم وهما على خلاف وينتهى بهما متزوجين في سعادة. 

الكوميديا الخشنة (5130501010): شكل من أشكال الكوميديا قائم على الخشونة 
الجسدية مثل مطاردة لرجال شرطة كيستون أو إلقاء فطيرة في الوجه. 

الماركسية (042:53551): تهتم النظرية السينمائية الماركسية, القائمة على أعمال 
الفيلسوف الألماني كارل ماركسء بالطبقات الاجتماعية والقوى الاقتصادية المستولة عن 
الفقر والغنى. 

المزج (58ل<ذ34): يشير إلى المزج بين مسارات صوتية متفرقة (الحوار والمؤثرات 
الصوتية والموسيقى وصوت الراوي) في قناة واحدة («قناة رئيسية مركبة»)» تَجرَى 
مُرْامَنتُها بعد ذلك مع النسخة المُمنتّجة من الفيلم. 

المشاهدة (576©121015135): كيف يفسر المشاهدون ما يرونه ويسمعونه؟ وما 
المرشحات الثقافية والخاصة التي تصبغ منظوراتهم؟ وما الذي يجعلهم يتقبلون الأوهام 
التي يعرضها الفيلم كواقع أو يرفضون رسائله الأيديولوجية؟ تعد مثل هذه الأسئلة 
أشاشا لدراسة كيقرة مقامده الأملفن وريه وق مطل رجش اهديع إلى المتقرهة 
كأفراد «نمطيين»»؛ بينما يشير مصطلح «جمهور» إلى المشاهدين الحقيقيين الذين ربما 
تُدرّس سلوكياتهم وتوجهاتهم في سياقات تاريخية. 

الموجة الفرنسية الجديدة ((©1ا1738 210115116 12آ) 11352 لعل طاعمء م ): 
مجموعة من المخرجين الشباب المبدعين الذين بدءوا مسيراتهم كنقاد في مجلة «كايه 
دى سينما» وأعادوا إنعاش صناعة السينما في فرنسا في أواخر الخمسينيات وأوائل 
الستينيات. ريما يشير المصطلح كذلك للأسلوب السينمائي لهؤلاء المخرجين. 

النسبة الباعية (72]10 1ع4526): العلاقة بين البعدّين الأفقى والرأسى للشاشة. 

النسخة التحضيرية (نسخة المونتير) ((نه 5م أنك8) أن “راطسعومة): نسخة 
منسقة من الفيلم حيث تقتطّع أفضلٌ لقطات الفيلم وتَضّم معًا في ترتيب مؤقت. 
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النسخة النهائية (11© ©10): النسخة النهائية من الفيلم بعد المونتاج التى تَرسَل 
إلى فنيي دمج الصوت ومختبر التصوير للمعالجة النهائية. ْ 

النسوية (2اكتطندط»): في دراسات السينماء تركز النظرية النسوية على الطريقة 
التي تُقدّم بها النساء في الأفلام والقوى الأيديولوجية التي تشكل هذا التقديم. 

النظرية الجوهرية 5:5562]15[1552: اعتقاد بأن هوية أي مجموعة: كأمة أو 
مجتمع عرقيء تميزها سمات أو خواص معينة. على سبيل المثال» فإن النظرة الجوهرية 
لقعب النيني زيما تركو عل التراك: واللغة:والسيهات” الحددية الشتركة يدك كن 
الاختلافات. 1 

النيكل أوديون (8]1161006025): اسم يُطلق على دور العرض السينمائي الأولى في 
أمريكا التي ظهرت بدايةٌ من عام 05٠11؛‏ والتي كانت تطلب من زوّارها نيكلًا أى خمسة 
سنتات في السو مقابل برنامج يضم عووط مقوعات وأفلامًا صامتة؛ غاليًا ما يمصحبها 
عزف بيانو حي. 

الواقعية الجديدة (016016211512: حركة فنية نشأت في إيطاليا بعد الحرب العالمية 
الثانية» وتتسم باستخدام الممثلين الهواة والتصوير الخارجي والصور الخشنة والتركيز 
على صراعات عامّة الناس في حياتهم اليومية. 

الواقعية الشعرية (1©211511 206©11: حركة فنية اشتهرت في فرنسا في ثلاثينيات 
القرن العشرين» تقوم على المذهب الطبيعي في الأدبء وتمزج بين التصوير الشاعري 
والشخصيات الواقعية. 

الووشيا (1011513): مصطلح صيني يُترجّم أحيانًا إلى «بطل فنون القتال»» ويشير 
قوع سيساق شهان مستكدم فيه المسارث أ المكارية السيوف- والمسكرة والمهارات 
الأكروباتية من أجل الخير العام. 

إنتاج («10اء:6700: )١(‏ عملية صناعة الفيلم التى تسبق التوزيع والعرض. 
(؟) مرحلة في عملية إنتاج الفيلم تتوسط مرحلتي ما قبل الإنتاج وما بعد الإنتاج. يحدث 
التصوير الفعلي في هذه المرحلة؛ حيث تُجهز مواقع التصوير وتُشْغّْل الكاميرا ويؤدي 
الممثلون أدوارهم. 

إنتاجات خارجية (1055ا00:م 15023صنا8): أفلام تَنتج خارج البلاد اعتمادًا 
على العمالة والإمكانيات الأجنبية. 
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إنتاجات مشتركة (10011210025م-00): أفلام تجمع بين موارد العديد من شركات 
الإنتاج السينمائيء وغاليًا ما تكون من دول متعددة:؛ وبهذا تزيد فرص التمويل وتوفير 
المواهب وجذب الجمهور. 

انتقال بصري (510102هة12): مصطلح يشير إلى المؤثرات البصرية التي تربط 
بان التطنين مل بالكو ,اهامر الكتورة دل الطلام أنه ختوووها مده )ء أو والإزاة) 
(إزاحة الصورة لأخرى من الشاشة لتحل محلها). أو «التلاشي التدريجي» (اندماج صورة 
بأخرى). 

انتقال صوتى سلس (©56503): انتقال تدريجى بين الآصوات وهو المعادل الصوتى 
لب«الفافى الساوسس»: 1 

أنماط أولية (6]9:065ط»<ة): أشكال عامة وعالمية من التجارب البشرية يتشاركها 
البشر حول العالم؛ وغاليًا ما تشمل قصصًا وخرافات من ثقافات مختلفة. طرح كارل 
يونج فكرة وجودٍ لاوعي جمعيء وهى نظام مشترك من الأنماط الأولية يتضمن نطاقًا من 
اللحظات الهامة (طقوس الاستهلال والتودد والزواج والموت)» والشخصيات (الأم العظيمة 
والأب والشيطان)» والأفكار المتكررة (الخلق والطوفان). 

إيقاف الحركة (22010812137 201102-م5]0): مؤثر خاص ينتج بإيقاف 
التصوير بفواصل. نتيجة لهذاء تبدى الأجسام المصوّرة كما لى كانت تتحرك بمعدل 
تربع ]3 أعين كرتيب للشهد أغناك: القوااضل الزمشية/ يمكن أن قدو" اللحسام: كما ل 
كانت تتحرك من تلقاء نفسها. 

بعد بؤري (0811628]5): المسافة بين سطح شريط الفيلم ومركز العدسة البصري 
عندما تُضبّط عدسة الكاميرا على مقياس لا نهائي. يُنتج البعد البؤري القصير صورًا أكثر 
غرضًا مها ذل الأهياء .تيدى تحية. آنا البعن الإقرى الظويل فريدع الجكسن: 

تأثير صندوق الرسائل (ويُسمى أيضًا الشاشة العريضة) عصطن<هطت]]».1) 
((2اء©710650 2110© 4150): طريقة لتهيئة الأفلام ذات اللقطات العريضة لأيعاد 
شاشة التلفزيون الشبيهة بالصندوق بوضع شرائط سوداء أعلى الإطار الكامل وأسفله؛ 
حتى تظلّ نسبته الباعية الأصلية كما هي. 

تأطير (عصنسمة:) : مصطلح يشير إلى الطريقة التي تُنظم بها اللقطات (أو كيفية 
ترتيب عناصر اللقطة داخل المستطيل الخاص بعدسة الكاميرا). 

تتابع مشاهد (©5©011:©2): جزء من فيلم غاليًا ما يتكون من عدة مشاهد من 
أزمان وأماكن مختلفة لكن توحد بينها فكرة أو موضوع مشترك. 
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تراكب (51156©11111205111002): عرض مزدوج تظهر فيه صورة فوق أخرى. 

ترجمة مرئية (50511]15): نسخة نصية من حوار الفيلم تظهر أسفل الشاشة. 
تكون هذه عادةً ترجمة الكلمات المنطوقة بلغة أجنبية. تختلف الترجمة المركية عن 
«اللوحات الداخلية» التى هي حوار مطبوع يُقحّم في الفيلم الصامت ليمثل الحوار أو 
السرد أو التعليق. اا 

تركيب رقمي (0222051328» 010151681): عملية دمج الصور الرقمية باستخدام 
الكمنيوتن: 

تصوير ثلاثي الأيعاد (137مه2ع0]08طم ((3-1) لهداه تمصع دستل-عع111): يستخدم 
عدستّين بينهما مسافة تُقدّر ببوصتّين ونصف لتسجيل المشهد كما لى كان يُشامّد من 
قبل عيدين بشريتين. 

تصوير را قمى (2101]08132127 10151121): عملية تسجيل الصور في شكل إلكترونى 
يمكن التعامل م متدرا الكمبيوتر. 1 

تعليق صوتى (170106-077©1): كلمات يحويها المسار الصوتي لا تتزامن مع الصورة 
أو يُجرى نطقها و عال مكل الأتكان الصامتة الشخصية هاء أو ضوت:الراوي في 'فيلم 
وثائقي. 

تعهيد (011150111:228): عملية إسنابٍ إنجاز عملية خاصة بالعمل من قبل شركة 
كانت تقوم بها بنحو داخلي فيما مضىء إلى شركة مستقلة حيث تُشترى العملية كخدمة. 

تكنيكلر (0101ءنططء16): عملية تُسَكّل بها الألوانٌ الأساسية للصورة على شرائطٌ 
متفرقة من السيلولويدء ويّعاد دمجها في المختير. 

تلاش تدريجي (©10155017: مؤثر بصري يحدث عند اندماج صورة مع التي تليها. 
تدغ بمد) الك يكبي الفتكفاء اللارسصي لصور 6 مشو ددمل الطهوو التوريوي لصورة 
مشهد آخر. 

تلفزيون عالي الدقة ((12915102©] 302 تستاء01-طع111) 1112177): استخدام كاميرا 
وأدوات تسجيل خاصة لإنتاج صور عالية الجودة. تمتلك الصور الرقمية عالية الدقة 
درجة وضوح أعلى من الصور التلفزيونية التناظرية ٠١/0(‏ خطًا مقابل /4) وتستخدم 
مقياض شاشة أفوض (نشبة عرضن إلى ازتفاء 5115 معايل 5044): 

تلقين الحركة (58ة8101): مصطلح يشير إلى تلقين الممثلين كلَّ حركة سيقومون 
بها قبل بدء التصوير. 
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تناص (12]616<]2111977): يشير إلى الطريقة التى تساهم بها بعض النصوص 
السينمائية في تشكيل نصوص سينمائية أخرى. إن المعاني التي نعطيها لأي فيلم ربما 
تؤثر فيها معرفتنا بأفلام أخرى. 

تهجين (119:5110115): يشير إلى الطريقة التى تَمرَّج بها الأشياء. على سبيل المثالء 
فيلم «رعاة البقر والفضائيون» )3١١١(‏ يُعتبر فيلمًا مهجنًا يقدم مزيجًا ما بين أفلام 
الخيال العلمي وأفلام الغرب الأمريكي. 

توافق الفعل (3]102 08نطء]013): أسلوب في المونتاج يجمع بين لقطتّين (بواسطة 
القطع التوفيقي) حتى يبدو أن الفعل في لقطةٍ ما يستمر في اللقطة التالية. 

تود-إيه أو (1000-420): عملية شاشة عريضة قدّمت عام ١1154‏ لتعطي المشاهدين 
إحساسًا أكبر بالحضورء من خلال استخدام كاميرات خاصة وشريط فيلم مقياس ٠١‏ 

جدول التصوير (©50©0111 58001128): قوائم يتواريخ ومواقع وطاقم العاملين 
في كل لقطة في السيناريو. 

جلسة تسجيل موسيقى (5©55102 50011285): يروفة للأوركسترا في الأستديو 
تُعزف فيها الموسيقى المؤلفة بنحى خاص لفيلم. تضاف الموسيقى المسجلة بعد ذلك إلى 
مسار الفيلم الصوتي. 

جهاز تسجيل فيديو ((7©©01061 ©355©11© 15060 1501): جهاز إلكترونى 
لتسجيل وعرض الصور والأصوات الموجودة على شرائط الفيديو. تَخزَّن الصور والأصوات 
بنحى تناظري على شريط مغناطيسي داخل شريط الفيديو. 

حركة الدوجما (©208172: حركة سينمائية دنماركية بدأت في التسعينيات تتبنى 
سياسة تقوم على الانضباط الفنى. حدد بيان الحركة هذه السياسة معتيرة إياها رد فعل 
على ثقافة سينمائية تراها سطحية وغير منضيطة على نحو كبير. 

حقوق فرعية (511051012737118515): خيارات للتسويق خارج نطاق إصدار الفيلم 
في دور العرض في الولايات المتحدة. هذه الحقوق ريما تتضمن مبيعات التذاكر في 
الأسواق الأجنبية» وتلفزيون الكابل» والشبكاتء وأقراص الدي في ديء والفيديوء والكتب» 
والمسلسلات التلفزيونية» والملايسء والألعاب. 

حكاية رمزية (4116801390): نوع من السرد القصصي تمثّل فيه الأشياء والأشخاص 
والأحداث أفكارًا مجردة مثل الشباب والطمع والخير والشر. 
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حوار (©613108016): كلمات مسجلة على المسار الصوتى ينطق بها الممثلون بصوت 

حْبْوَ (©580: تأثير بصري ناتج عن إظلام أو إضاءة كل إطار متتابع. في الاختفاء 
التدريجي» يحدث إظلام تدريجي للصورة. وفي الظهور التدريجي» تظهر الصورة من 
شاشة سوداء. 

خطاب (©01501115): طريقة سرد القصة (أي» كيف تَروّى) في أي فيلم وهي 
تختلف عن محتوى القصة (أي. ما يُروَى). 

دبلجة (28ذطط(1): عملية تسجيل الحوار بعد التصوير ومزامنته مع حركة شفاه 
الممثلين في المشهد. 

دور العرض الأول (12621165 312هة-]51:5): دور العرض التى تحصل على حقوق 
حصرية لعرض فيلم جديد خلال إصداره الأول في منطقة محددة. 

رسوم متحركة (1518]102صد4): تأثير يُنشأ عندما يتغير رسم أو عنصر بنحو طفيف 
في كل مرة تتوقف الكاميرا فيهاء وعندما يُعرض الفيلم تبدو العناصر كما لو كانت تتحرك 
بإرادتها الخاصة. 

رئيس فنيى الإضاءة (634161): هو المختص الأول عن الكهرياء والمستول عن إضاءة 

ستيدي كام (2ته5]63012): آلة موازنة تتيح لمشغل الكاميرا مرونة بالجمع بين 
سلاسة المنصة المتحركة وحرية التصوير بحمل الكاميرا باليد. يساعد الثقل الموازن في 
الحفاظ على مستوى الكاميرا خلال أي حركة. 

سرد كرنفالي (©320158165011ة0): شكل من أشكال السرد في الأدب أو السينما 
يستخدم الفكاهة البذيئة والبالَغَةَ الغريبة لهدم الوضع الراهن. ريَطٌ الناقدٌُ الروسي 
ميخائيل باختين بينه وبين مصطلح كرنفال الذي يُعبّر عن لحظة تحرّر تقلِبٌ النظام 
الطبيعى للأمور رأسًا على عقب. 

سعاة (601©12<5): من يدون المهام للآخرين في مواقع التصوير حيث يأمرونهم 
بالذهاب هنا وهناك لإنجاز أمور لهم. 

سلسلة (©91©): مجموعة أفلام ذات موضوعات أو أفكار أو توجهات مماثلة. على 
سبيل المثال» نظر بعض النقاد لسلسلة الأفلام الأمريكية التى صدرت في الأربعينيات 
والخمسينيات التى كانت تضم شخصيات ذكورية خشنة وقاسية ونساءً خطيرات وأفكارًا 
سوداوية وإضاءة خافتة كنوع سينمائي يسمى أفلام النوار. 
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سيلولويد (11111010©©): شريط فيلم مغطَّى بمواد كيميائية حسّاسة للضوء؛ وعندما 
يتعرض للضوء من خلال فتحة كاميرا السينماء يصبح سلسلة من الصور الثابتة التي 
يمكن تحميضها وعرضها باعتبارها فيلمًا. 

سيناريو التصوير (5©1126 51001128): نسخة من السيناريو توفر مخططا للفيلم 
لقظة نلقظة وعادة ما نرم اللقطاض كمريهم ف :موقم التصوين وخلذل الموكتاي: 

سينما الواقع (761106 106212©): حركة سينمائية تستخدم الكاميرات المحمولة 
باليد والإضاءة الطبيعية والتصوير في مواقع خارجية والقصص المرتجّلة وأساليب 
المونتاج الْمِلّة بالنظام التقليدي عن عمدء وهى ما يجعل الأفلامّ تبدى واقعيةٌ أكثرٌ من 
كونها أشياءة مصطنعة. 

سينما عابرة للحدود القومية (22©122ك 17325128110281): مصطلح يشير إلى 
اتجادٍ في إنتاج الأفلام وتوزيعها يسعى لتجاوز الحدود الوطنية. ويزيادة عدد الأفلام 
المصذقة أتلما عايرة الكدوي القوطةه. سمل انكناة دارفى السينها وياحكيها أكذر هه 
الشتماق" امحل إل مزضوعات. مكل الأندا حاف الشتكة وري ها حدم لماز 
والعولمة. 

سينما نوفو (السينما الجديدة) ((”72اعصمكن /ع21") 2090 وستعص): حركة 
سينمائية ظهرت في الستينيات قادها المخرج البرازيلي جلوبر روشاء وتميزت بالالتزام 
بالتقاليد الشعبية القومية وتبني رؤية ماركسية للفقر. 

سينما هوليوود الكلاسيكية (الأسلوب الهوليوودى) 2101195000 لهعزدكة0) 
((©51]5:1 1101195000) وتتاعطق: أسلوب أمريكى مميز لسناعة الأفلام يُفضّل القصصّ 
اللأكرة القائة عن سرع مسكية والتركرة كول اللتخصياكة والشيكمة مطلايية: 

سينماتوجراف (0126171210823056©): اختراع للأخوين لويس وأوجست لوميير عام 
6 استّخدم في تسجيل الأقلام وعرضها من أجل جمهور دور العرض. 

سينماسكوب (©012611250057)): نظام الشاشة العريضة المطور عام .١557‏ الذي 
يستخدم عدسة أنامورفية لضغط العرض البانورامي على شريط فيلم معياري مقياس 
6 مليمترًا: وعرض الصورة لاحقا على شاشة ينسبة باعية 19,8 " 

سينيراما (01261313)): نظام الشاشة العريضة الذي ظهر عام ”115.: والذي 
استخدم ثلاث كاميرات متزامنة لإنتاج أفلام كانت تَعَرّض على شاشة مقوّسة بنسبة باعية 
ااا 
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شاشة عريضة (013106505662): صورة سينمائية بنسبة أكثر عرضًا من نسبة 
الأكاديمية ظهرت في أوائل الخمسينيات وأصبح مقياسها المعياري في أورويا 2١:١1,577‏ 
وفي أمريكا .١:1,86‏ 

صافي تكلفة الإنتاج (051»© 2683117): كل التكاليف اللازمة لإنتاج أول نسخة 
سالبة (نيجاتيف) من الفيلم» بدايةٌ من مرحلة ما قبل الإنتاج إلى مرحلة ما بعد الإنتاج. 

صوت محيط (501120 13116126[ث): أصوات الضوضاء في الخلفية التى تستَكل عادة 
قبل التصوير أو بعده لتعطي إحساسًا بالآصالة للمسار الصوتي. ْ 

صوت واقعى (لصناهد عتاعوعتط): صوت منيعث من لحل عالم القصة كصوت 
أغنية ينبعث من مذياع سيارة ويختلف عن الصوت المضاف مثل الموسيقى الأوركسترالية 
التى تضاف لاحقًا لزيادة الأثر العاطفي للمشهد. 

1 صور منشأة بالكمبيوتر (وق6 ع قم 00111211161-0): عناصر مرئية في 

الفيلم مصنوعةٌ بواسطة الكمبيوتر باستخدام التكنولوجيا الرقمية. 

ضوء العينَّين (اطاعذاء:83): كشاف صغير يُوضع قرب الكاميرا ليُكسب بريقًا لعيني 
الممثل. . 

ضوء أمامى (8تتاطع1!1 5:02): شكل من الإضاءة ريما يخفف من حدة ملامح 
الواعة أو وده همات واهها نا :تففي العلقنات الى كن تكوى عل الوه 

ضوء جانبي (#طعنا»514): ضوء يضيف عمقًا ومظهرًا قويّا للجسم المصور بإبراز 
ملامح مميزة فيه. 

ضوء خلفي (©#صناطع82011): ضوء قوي من الخلف يميز الشيء الْمصوّر عن 
الخلفية. يصنع الضوء الخلفي ظلًَا عندما لا يكون الشيء مُضاءٌ بمصدر ضوءٍ من الأمام. 

ضوء رئيسي (118121 16©7): الضوء الأساسي الذي يُسلّط على الجسم الذي يُصوّر. 

ضوء غامر 0طع2100011): مصباح يغمر المشهد بنوع شامل من الإضاءة. 

ضوء مُسلّط 0طع500)1): ضوء يسلط أشعة مركّزة على الجسم المصور. 

ضوء مكمل (11651 5111): ضوء يتيح وهَجًا أضعف وأشمل من الضوء الرئيسي 
ويستخدم لملء الظلال. 

عدسة أنامورفية (1©05 عخطم423201): عدسة خاصة لضغط صورة شاشة 
عريضة على فيلم معياري من مقياس 55 مليمترًا في الكاميراء أى لفك ضغط الصورة من 
خلال أداة عرض لصنع صورة شاشة عريضة. 
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عدسة تيليفوتو (1©25 1©1685010): يُطلق عليها كذلك «عدسة البّعد البؤري 
الطويل» لأنها مُرْوّدة ببؤرة طويلة نسييًا عن العدسة المعتادة. وتلتقط هذه العدسة 
الصورّ في مجالٍ رؤيةٍ ضيق أو عمق مجالٍ أقلَ؛ مما ينتج عنه عادةً لقطات مقرّبة تبطئ 
من الحركة أثناء الاتجاه 0 الاير ْ 

عدسة زاوية عريضة (1625 عاع2ه-11106): يُطلّق عليها كذلك «عدسة البُعْد 
البؤري القصير» بسبب أن بؤرتها أقصرٌ من العدسة العادية وهي عادةٌ ما تُستخدمٌ في 
مجالٍ رؤية أوسعٌ حتى تبدو الأجسام اصور وأبعد. ويما أنها تنتج أيضًا عمقّ مجالٍ 
أكبرء فإن عددًا أكبرَ من الأجسام التي تقع بمحاذاة خط البصر 0 داخل مجال 
تركيزها مقارَنةٌ بالعدسة العادية أو عوئعة د 

عدسة زووم (25ع]1 20012): غدسة تمزج بين خواصٌ العدسة التقليدية وعدسة 
البُعْد البؤري الطويل وعدسة الزاوية العريضة لتُّمكّن المخرجٌ من تغيير البُعْد البؤري 
أثناء التصوير. ربما تنتقل «لقطة الزووم» بنحو سَلِس من لقطة مقرية للّقطة بعيدة أو 
العكس. ويؤدي توجيه العدسة تجاه وضع الزاؤية العريضة إلى إنتاج «صورة بعيدة»» 
بينما يؤدي توجيه العدسة تجاه وضع التقريب إلى إنتاج «صورة مقرية ومكبرة». 

عرض خلفي (220[661302 :16633): مؤثر خاص ينتج عن تصوير الفعل أمام شاشة 
ا ا 0 

عرض سينمائي (1]102طنط<:8): فرع من صناعة السينما يتعامل مع العروض 
العامة للأقلام. العارضون هم من يمتلكون ويديرون ويشغلون دور العرض. 

عمال (613155): من يتولون التعامل مع المعدات والمواقع والأدوات خلال التصوير 

عمق المجال (11610 04 ط1ط©0): المنطقة داخل الصورة او إطار المشهد التي تكون 
في بؤرة التركيز. 

فني حوار (011©1): فني سينمائي يساعد في تعقب الحوار أثناء التصوير. 

فيلم تصوير خام 510010 51120): هو شريط السيلولويد غير المحمّض الذي ريما 
يختلف في حساسيته للضوء حيث يكون شريط السيلولويد السريع في التقاط الصور أكثر 
حساسية للضوء من السيلولويد البطىء في التقاط الصور. 

فيلم مقتبس (403518605): فيلم مستوحّى من كتاب يكون عادةٌ رواية. 

فيلم نوار (2017 11112): نوع سينمائي ظهر في الأربعينيات يتسم بالإضاءة المظلمة 
والشخصيات سيئة السمعة والعنف المفاجئ والحوار الخالي من العاطفة والحبكات 
المعقدة وزوايا التصوير المثيرة للإرياك والنظرة التشاؤمية للحياة. 
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قاعدة ال ١8١‏ درجة (©1011 »©0687 180): أحد مبادئ التصوير دكاتي الذي 
يُبقي الكاميرا على أحد جانبّي خط وهمي مرسوم خلال الفعل حتى يبقى الممثلون في 
علاقة متسقة يعضهم مع بعض. تلك ناهد أي قاتوتمل المشتامن تحزن لبقا لهذ 
«القاعدة» أقلّ إرياكًا؛ لأن الشخصيات سواء على يمين الشاشة أو يسارها (مثل جيشين 
يواجه أحدهما الآخر في تتابُع من المشاهد القتالية) تبقى في هذا الوضع من لقطة لأخرى. 

قانون إنتاج الأفلام الأمريكية (©200© 2001105©: يحدد قانون إنتاج الأفلام 
الأمريكية ما هى مسموح أو ممنوع تقديمه في أفلام هوليوود. وقد وْضِع هذا القانون 
عام ١47١‏ بموافقة ويليام هايز رئيس جمعية الفيلم الأمريكي أنذاك» وكان يمثل طريقة 
لتجنب صناعة السينما للرقابة الخارجية بتنظيم أوضاعها. 

قرص فيديو رقمي (دي في دي) (510ذل 71060 0181:21) 0010: وسيط تخزين 
عالي الكثافة لتحزين كميات كبيرة من البيانات على قرص مضغوط بنحو رقمي وخاصة 
الواد السمعية البصيية ذاف الدقة العالية باغتيازما فيلت عامل 1 

قزحية (1115: قناع دائري يحيط بالصورة على الشاشة يُستخدم أحيانًا لجذب 
الانتياه لتفصيلة ما أو إنهاء مشهد. 

قطع صوتي (13© 501120): انتقال حاد من صوت إلى آخر. 

قطع متداخل (مو نتاج مواز ( ((122012135 1ع1:311ة2) 1115© 01055)): أسلو, ب 
في المونتاج يظهر فعلّين متزامئين بلقطات تبادلية حيث تتنقل الكاميرا بين الفعلّين. 

قطع مونتاجى مفاجئ (131© مرسطتال): عدم استمرارية تحدث عندما لا يتطايق ما 

كاميرا أوبسكيورا (08561113 0311118)): مصطلح لاتينى يعني «الغرفة المظلمة», 
اشتّقت منه كلمة كاميرا. 0 

كينتوجراف (ط1156]08220): يُعتبر سلفًا للكاميرا الحديثة وقد اخترعه ويليام 
ديكسون (وسكّلَ توماس إديسون براءة اختراعه). وهذا الجهاز كان لخدم بكرةً 
من شريط السيلولويد لتسجيلٍ صور متتابعة كانت تُشامَد من خلال النظر في 5 ثقب آلة 
الكينيتوسكوب الخاصة بإديسون. ساعدت الثقوب في شريط السيلولويد في تحريك الصور 
من وراء مصراع إطارًا بإطارء موهمًا المشاهد بأن الصور تتحرك. 

لقطة (55801): جزء مُفرد من أي فيلم ينتج عن تشغيل مستمر للكاميرا. 

لقطة اعتراضية (011185033©): لقطة لشيء خارج الشاشة؛ مثل طائرة تطير في 
الشماك تفخيرى المشونه ا 


1 


مسرد مصطلحات 


لقطة بانورامية أفقية ((صدم «0) 5504 ع8صنصصد2): جزء من الفيلم يُصوّر 
بالكاميرا التي تدور على محور لليمين أو اليسار بنحو أفقي. 

لقطة بزا اوية علوية 5500 عاعصه-طعةة1): لقطة من فيلم تصور من فوق الممثل 
أى الشيء. 

لقطة بزاوية منخفضة (58010 عاعصه-/1.01): لقطة تلتقط من أسفل الجسم 
المضون: 

لقطة بعيدة 5500 1.028): لقطة تكون فيها الكاميرا بعيدة نسبيًا عن الجسم 
امُصوّر. ربما تُظهر اللقطة البعيدة جسد الممثّل بالكامل وهى يركض في حقل. 

لقطة تأسراشة (5101 28قط115ط8563): افتتاحية الفيلم التى تهدف إلى توجيه 
المشاهد. 1 

لقطة جوية 55800 461181): لقطة تصوّر الفعل من أعلى؛ حيث عادةً ما تكون 
الكاميرا مركّبة على رافعة أى موجودة على متن مروحية. 

لقطة دخيلة (لقطة مُقحّمة) ((12-]01) 125©31): لقطة توضح بعض التفاصيل» 
مثل لقطة مقربة للمسدس في جيب الممثلء تُقحّم في مشهد أو تتابع للمشاهد. 

لقطة ذراع (لقطة رافعة) ((5201 ©0282 ) ]520 860021: لقطة تتحرك فيها 
الكاميرا بنحو رأسي خلال المكان: أحيانًا ترفعها رافعة أى ذراع. 

لقطة را افعة (لقطة ذراع) ((55201 80022) غ550 عصهت): لقطة تتحرك فيها 
الكاميرا بنحو رأسي خلال المكان, أحيانًا ترفعها رافعة أى ذراع. 

لقطة رد فعل (51201 15»261102): لقطة توضح رد فعل الشخصية تجاه شيء هام. 

لقطة رئيسية (51201 71351©7): لقطة بعيدة مستمرة تعرض الفعلٌ بالكامل. يمكن 
تصويرُ أجزاء من الفعل مرةً أخرى من مسافات وزوايا مختلفة. لاحقاء يُجرَى انتقاءً 
أفضل اللقطات ومونتاجها من أجل خلق الإحساس بالاستمرارية مع استخدام اللقطة 
الرئيسية كلقطة إرشادية عامة. 

لقطةٌ غير مُمنتجة/ تكرار (©731): )١(‏ لقطة مُصوّرة لم تخضع للمونتاج. 
(؟) محاولة تصوير لقطة بكاميرا سينما. كل محاولة لتصوير نفس اللقطة تُعتبر تكرارًا 
جديدًا. 

لقطة كاملة للجسد (511115501): لقطة تظهر جسم الممثل بالكامل بجانب مساحة 
كبيرة من موقع التصوير. 
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لقطة مائلة (55201 13116): لقطة تلتقطها الكاميرا أثناء تحرّكها على محور رأسي 
للأعلى أو الأسفل. 

لقطة متابعة (لقطة منصة متحركة) ((5501 100115) غ520 عصكلء123): لقطة 
تتحرك فيها الكاميرا بنحو أفقى خلال المكان بصحبة الشىء المصور أو نحوه أو بعيدًا 
عنه. : . 

لقطة متوسطة (55201 1112ن0460): لقطة تكون فيها الكاميرا على مسافة متوسطة 
من الجسم المصوّر. ربما تُظهر اللقطةٌ المتوسطة جسدّ الممثل من الكاحلّين أو الركبتّين أو 
الخضر إلى أغلى. 

لقطة محجويبة جزئيًا 55201 048116): مؤثر خاص يحدث باستخدام شاشة أو 
صورة معتمة لحجب أجزاء بعينها من الإطار. يُعرّض الفيلم مرتّين: الأولى باستخدام 
شاشة أو صورة: والثانية باستخدام شاشة أو صورة ثانية تكشف المناطق التى أخفتها 
الأيق وعننها يفرهن القيله ع شاشة المنيتما يون الحزيدان امقر زازز .هن الإنطان 
بنحى منفصلٍ كصورة واحدة. 

لقطة مستوى البصر (5:9:6-165:615501): هى اللقطة التى تعرض كيفية مواجهة 
عقا بخص ق الحراة البومية من ازتفاع متاق الغرني لفقل 

لقطة معكوسة (]520 »©3281 ع لقطة تعكس وجهة النظر وتَصنّع 
بتدوير الكاميرا ١١‏ درجة في الاتجاه المقابل. يُعتبر تتابع اللقطة/اللقطة المعكوسة 
طريقة متعارفًا عليها لتصوير الحوار بين شخصّين بالتنقل المتبادل بين منظور كل 
متحدث. 

لقطة مُقحّمة (هذ-]1ا©): لقطة تَقحّم في المشهد لكشف بعض تفاصيله مثل لقطة 
مقرّية للمسدس في يد القاتل. 

لقطة مقرّبة (ا-01056): لقطة تكون فيها الكاميرا قريبة نسبيًًا من الشيء الذي 
تصوره. على سبيل المثال» ربما تُظهر اللقطةٌ المقربة رأسَ الممثل أى يدّه. 

لقطة منصة متحركة (لقطة متابعة) (010ط5 عوصكل1::2) 1مطه :120113): لقطة 
تتحرك فيها الكاميرا بنحو أفقى خلال المكان بصحبة الشىء المصور أو نحوه أو بعيدًا 
عدف كاذك الكامبرا ص القفيلة ف آنا السيثما الأول كتمالي رعالات: (متضنات) أى مسازات 
من أجل أن تتحرك على نحو سلس على الأرض. 

ما بعد الاستعمار (أو نظرية ما بعد الاستعمار) 01) 2دتلهتمه10مء:]205) 
((20157] لمتده1مء]205: هي نظرية تدرس توابع التاريخ الاستعماري على التوجهات 
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والهُوية والسلطة. وريما تستكشف «دراسات ما بعد الاستعمارية» كيف خضعت ثقافات 
البلاد المستعمّرة أو قاومت الهيمنة وكيف استمر بعض الرؤى الاستعمارية أو اتخذ 
أشكالٌ جديدة. 

ما بعد الحداثة (52وند055200631): اتجاه للاستعارة الواعية بدأ في التأثير على 
صناعة السينما في الجزء الثانى من القرن العشرين. يشكك التفكير ما بعد الحداثى في 
العلمالعديكك :عاجدا :فكو الحفيقة المظلعة لخنالح رؤية تمدونة: م تست بالواقع هو 
بنحى كبير بناء ثقافي ومسألة متعلقة بتفسيرات متعددة للتجربة. تميل أفلام ما بعد 
الحداثة إلى هدم عمليات السرد الرئيسية الموحّدة الخاصة بالحداثة (القصص الشاملة أو 
تفسيرات الأحداث التى تتجاوز التاريخ والثقافة) بالمزج بين الأساليب والأنواع السينمائية 
وإنتكال عفاه مق افلم أخزي :زفق كلذل التلفسيداف النددية أزر الها رطنة الؤعكة )لفت 
الانتباه لمدى تكلفها وزيقها. 

مجتمع شتات (018550158: مجموعة مشتتة من الناس ذوي أصل أو ثقافة 
مشتركة مثل تفرق اليهود بعد نفيهم إلى بابل أو الشتات الأفريقي في العالم الجديد بسبب 
تجارة العبيد. ١‏ 

مخرج (10160101): شخص مسئول عن توجيه الممثلين والإشراف على الفنيين وإدارة 
كل ما يحدث في موقع التصوير. 

مخفف الضوء (3172ن5): ستار نصف شفاف يُوضع بين الجسم المصور ومصدر 
الضوء لتخفيف حدة الأخير. 

مرحلة التطوير (0067610522621: أول مرحلة من صناعة الفيلم تبدأ بيفكرة 
وتنتهي بعرض. 

مرحلة ما بعد الإنتاج (27051-21700111102): مرحلة في صناعة الفيلم تبدأ بالمادة 
الفيلمية المصورة وتنتهي بالفيلم الكامل. وتتضمن عملية المونتاج وإضافة الصوت 
واسكعمال مز قراك يقامة مذ رالضنوئ الا كيني ةر 

مرحلة ما قبل الإنتاج (7276-2100111102): مرحلة في صناعة الفيلم تسبق 
التصوير الفعلي. في هذه المرحلة» ريما تتطور فكرة الفيلم المتفق عليها إلى سيناريى 
كامل وتّتخذ خطوات الاستعداد للتصوير مثل البحث عن مواقع للتصوير والاستعانة 
بالممثلين واختيار طاقم العاملين. 

مسار صوتي 17861 501120): شريط مغناطيسي أو بصري يحوي صونًا مسجلًا 
ويصاحب عادة الصورة على شريط الفيلم. 
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مساعد إضاءة أول (503 8656: مساعدُ رئيس فنيِّي الإضاءة الأساسيٌ. الذي قد 
يكو هميكوة عن الحمليات النؤهية "القاضة بالاضاءة: أو!عمان الأنياء أى اميرك داك 
موقع التصوير وخارجه. 1 

مساعد مخرج (01116101 45515]32+4): هو من يتولى تنفيذَ المهامٌ الموكلة إليه. مثل: 
تخطيط أيام التصويرء وإدارة حشود الكومبارسء وإبعاد المتطفلين عن موقع التصوير. 

مشاهد سريعة (مشاهد يومية) (11©5ن12) 18115©5): ما صور من الفيلم خلال 
يوم؛ وعادةً ما يُحمض طيلة الليل ويشاهده المخرج والمونتير في اليوم التالي. 

مشاهد يومية (مشاهد سريعة) ((081552©5) 1(2311165): ما صور من الفيلم خلال 
يوم الذي عادةً ما يُحمض طيلة الليل ويشاهده المخرج والمونتير اليوم التالي. 

مشرف سيناريو (5112©151501 501124): شخص مسئول عن تسجيل تغييرات 
السيناريو وتحديد أي اللقطات صُوَّرَتء وهو دائمًا ما يكون منتبهًا لأي تغيرات حوارية 
أو بصرية مثل التغير في الإضاءة أو طول السيجارة المشتعلة. وفي بعض مواقع التصويرء 
يكون المسئثول عن متابعة هذه الاختلافات الأخيرة هو «مسئول الترايط». 

مشعْل كاميرا (02©12101 031311613)): شخص مسئول عن تشغيل الكاميرا تحت 
إشراف المصور السينمائي. 

مشهد (©5©©5): جزء من الفيلم عادةٌ ما يتكون من عدة لقطات من نفس الفعل 
والزمن والمكان العام. 7 

مصراع (5111:61): آلة ميكانيكية عادة ما تكون صفيحة دوارة بين عدسة الكاميرا 
وشريط الفيلم لإيقاف الضوء بالقدر الكافي؛ حتى يمكن أن تتحرك الصورة المتجمدة على 
إطار مفرد من الشريط من موضعها ويحل إطار جديد محلها. وبدون مصراعء ستنتج 
كاميرا السينما صورًا لا يمكن تمييزها على الشريط الدائر وسيعرض العارض صورة 
ضبابية على الشاشة. 

مصور سينمائى أو مدير تصوير 01 01111017 :01 ,تع ط مهمع 0 مسعصت) 
#تطمرومع م0]أمطم: شخص مسئول عن التصوير والعمليات المرتبطة به. 

مطابقة اتجاه النظر (121211 ©18:77:112): لقطة اعتراضية تعرض ما يراه الممثل. 

معارضة (©035]102): شكل من التقليد يضم فيه فيلمٌ أو أي عمل فني آخَّر أجزاءً 
من أعمال منايقةعادةٌ من آحل إحداث أكن كوميدى: 1 

معالجة فيلم (15©2]0©21): هي نسخة أكثر اكتمالا من قصة الفيلم بنحى يفوق 
الملخص الخاص بالفيلم. ريما تحتوي المعالجة مشاهدٌَ وتطوّر الشخصيات يعفن الحوار 
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بنحى يشبه القصةً القصيرة» لكن دون أي وصف مفصّل لمواقع التصوير أو مواضع 
الكاميرا. 

ملخص فيلم (59:205515): وصفٌ مختصّرٌ لقصة الفيلم. 

مُنتج (2001161): شخص يتحمل المسئولية الكاملة عن الفيلم النهائي. 

مهندس صوت (1261دة 070011102): شخص مسئول عن تقرير كيفية إعداد 
معدات الصوت من أجل تسجيل أفضل صوت ممكن. 

ؤُثرات بصرية (11615© 001121): الاسم الذي يُطلّق على الخبو والتلاشي والتراكب 

والخدع البصرية الأخرى التي عادةً ما ينتجها مختبرٌ التصوير بعد تصوير الفيلم. 

مؤثرا ات خاصة (كاء»11» 1ع حيل تستخدم لخلق أحذات متخيلة مثل 
محاكاة التفجيرات وطيران الأيطال الخارقين. 

ؤثرات صوتية (176015© 501120): أصوات على المسار الصوتي للفيلم تنبعث من 

أشياء في موقع التصوير مثل جدول ماء هادر أو الريح التي تصفر أى صوت إطلاق 
الرصاص. ربما تُسكّل بعض المؤثرات الصوتية بنحى حيء بينما تُؤخذ أخرى من مكتبة 
أصوات مسجلة سلفًا أى يصنعها «فني مونتاج الفولي» خلال مرحلة ما بعد الإنتاج الذي 
يحاكي الصوت بطريقة إبداعية. 

مورّع (015]118110): شركة مسئولة عن إصدار فيلم. ينظم الموزعون عرض الأفلام 
في دور العرض وإتاحتها للمشاهدة المنزلية. وريما يوزع الفيلم عدة موزعين في أماكن 
عدة من العالم. 

مونتاج (©7402188): )١(‏ مصطلح يشير إلى أسلوب ديناميكي في تحرير الأفلام؛ 
وهو مبدأ طوّره المخرج السوفييتي سيرجي آيزنشتاين؛ فبنحو مضاد لمونتاج هوليوود 
الحريص على استمرارية الفعل» فإن أسلوب آيزنشتاين في المونتاج غير المنتظم أحيانًا 
ما يسمى «المونتاج الجدلي» (الذي يركز على الصراع)» أو المونتاج الفكري (الذي يركز 
على الأفكار)؛ أو ببساطة «المونتاج السوفييتي». (؟) أسلوب في تحرير الأفلام يمزج بين 
لقطات مترابطة بتتابع سريع؛ عادةً لعرض مرور الوقت أو لتوضيح فكرة مثل عملية 
الوقوع في الحب. 

مونتاج (قطع) (8هذا]نك") 8ه11ن80): عملية تجميع الفيلم من الأجزاء المكونة له. 
تدمج اللقطات المصورة بنحى متفرق معًا في تتابع مستمر. 

مونتاج الاستمرارية (88ذ01» 'إانناطنام0©): مجموعة من التقاليد المتبعة في 
مونتاج الأفلام. تصنع إحساسًا بالتدفق المستمر دون انقطاع. طُوّر هذا الأسلوب ليُبقيَّ 
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تركيرٌ الجمهور منصيًا على الشخصيات والقصة بدلا من أسلوب صناعة الفيلم» وأصبح 
علامة مميزة للأسلوب الهوليوودي الكلاسيكي. 

مونتاج رقمى غير خطى (مطناتل» العامة 2:21 عملية تجميع الصور 
الإلكترونية» المخزنة كملفات يعن الكمبيوترء بنحو متسلسل. تتيح هذه العملية للمونتير 
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اختيار مشاهد بعينها أو إطارات فردية حسب رؤيته وإعادة دمجها أوتوماتيكيًا. 

مونتاج فولي (011128»© 7ز5016): عملية تستبدل بالمؤثرات الصوتية الحية بدائل 
متزامنة. على سبيل المثال» ريما يُستخدم صوت دق قشرة ثمرة جوز هند فارغة في 
الأستديو لمحاكاة صوت حوافر الخيول على الشاشة. 

مونتاج موا ال (قطع متداخل) ((11111125© 01055)) 120121386 1ع1311ة2): فعلان 
متزامنان يُعرضان بلقطات تبادلية؛ حيث تتنقل الكاميرا من فعلٍ إلى آخر. 

مونتاج وجهة النظر (8متاتلء 2701216-01-57126): نوع ضَ المونتاج السينمائي» 
الهدفٌ منه إدخاننا في عام الشخصيات بالتركيز على منظورهم. تعرض «لقطة وجهة 
النظر» ما تراه الشخصية. 

مونتير (:50110): مختص سينمائي غاليًا ما يعمل بالتشاور مع المخرج حيث يختار 
أفضل اللقطات من التصوير اليومي ويشذب كل لقطة ويجمع اللقطات في مشاهد (وهي 
مجموعات اللقطات المرتبطة زمانيًا ومكانيًا) وتتابعات (وهي مقاطع من الفيلم مكونة 
من مشاهد من أوقات أو مواقع مختلفة لكنها تشترك في نفس الفكرة العامة). 

ميثاق البوشيدو (©00© 00نط85): اتبع محاربو الساموراي في اليابان الإقطاعية 
هذه المجموعةٌ من المبادئ الأخلاقية التي يمكن تسميتها ب «طريق المحارب»؛ والتي تتضمن 
النزاهة والولاء والاقتصاد وإتقان المهارات القتالية. 

ميزانسين (تضميم اسهد (عصغه5-طع-»01156): يشير المصطلح إلى ما يحدث 
داخل إطار الفيلم (ما يُوضّع في المشهد حرفيًا)» 03 يضم تنظيمٌ المشهد والإضاءة 
والتصويرّ والأزياء وتصميم المواقع 

ميلودراما (81610078128): نوع من السرد القصصي يركّز على المحتوى العاطفي 
القوي» وغالبًا ما يصنع تمييزات واضحة ما بين الخير والشر. 

نسية الأكاديمية (72310 لإتاءع0جعة): هى الأيعاد المعيارية الأصلية للصورة 
المعروضة على شاشة السينما التي وضبعتها أكاايدية فنون وعلوم السينما كثلاث وحدات 
ارتفاع إلى أربع وحدات عرض؛ أَئْ بنسبة باعية .١:1,73‏ 
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نسخة الإصدار )تدم ©861635): النسخة النهائية من الفيلم الناتجة من النسخة 
السالبة (النيجاتيف) التي يُعتّمد توزيعها في دور العرض. 

نسخة المخرج زتهت 5 نسخة أكثر تماسكًا من النسخة التحضيرية 
للفيلم بعد المونتاج. وربما تتضمن بعض الصوت وغالبًا ما تُعرض على الموظفين 
التنفيذيين بالأستديوهات. 

نسخة سالبة (نيجاتيف) (©01688117: عندما يتعرض شريط السيلولويد قبل 
التحميض للضوء. تتحوٌّلٌ الأجزاءٌ المغطّاة بطبقة كيميائية التي تتعرّض لأكبر قدر من 
الضوء؛ إلى أكثر البقع سوادًا ممًّا يصنع صورةً سالبة للحدث المصّوّر. هذا يجعل من 
الممكن إعادة إنتاج الصورة؛ لأنه عندما يُوجّه الضوءٌ من خلال الصورة السالبة على جزء 
آخْرٌ من شريط الفيلم» تنتج «نسخة موجبة». 

نص سينمائى (507©622137): نسخة كاملة من قصة الفيلم تبرز الفعل والحوار 
ولقها شن ا طافات الكاميرا. ورغم أن هذا المصطلح عادةً ما يُستخدم كمرادف لكلمتّى 
«سيناريو» أى «نص فيلم»» فإن السيناريى عادةً ما يكون مجرد مخطط تمهيدي. 

نظام الأستديو (57516572 5030310): نظام للتنظيم والتحكم في كل مراحل إنتاج 
الفيلم وتوزيعه وعرضه. ازدهر في الثلاثينيات والأربعينيات من القرن العشرين. كان أي 
أستديو سينمائي يحتوي على كل شيء يلزم لإنتاج الفيلم من البداية وحتى النهاية»ء وهو 
مُنظّم بنحى هرمي ويعمل كخط تجميع في مصنع. 

نظام الفيديو المنزلي ((متع ]ووو عطتمط 0ع170) 07815: نظام الفيديى القياسي 
للاستخدام المنزلي الذي يشغل شرائطً فيديو بمقياس نصف بوصة على جهاز تسجيل 
الفيديو. 

نظام النجم (0طاع]59:5 :5]81): أسلوب لاستغلال شعبية الممثلين لضمان نجاح الفيلم 
في شباك التذاكر. تُصنّع وتُروّجج صورة كل نجم (شخصيته الظاهرة) بعناية بواسطة 
الأستديو أو وكيل الأعمال أو الممثل ذاته. 

نظام ذكوري (لتطءسممتحاد©): نظام اجتماعي يكون فيه الرجال هم رموز السلطة 
الرئيسية؛ مما يشير إلى تمتّعهم بالامتيازات والمكانة. 

نظرية الاستقبال (12©017 21302ع18626): نوع من دراسات السينما مهتم بالأدوار 
التي يلعبها المشاهدون في تحديد معنى الفيلم. 

نظرية التحليل النفسى للمشاهدة طتط1260:5ء52©6 غ16 9لهسدمطل :زوط) 
(وامعظ:. تسعى- هذه النظرة .إلى الأقلكم 'القاكنة عل أعمال .صيجمؤتد فرويد 
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وجاك لاكان» للربط بين تجربة مشاهدة المتفرج للفيلم وبين لحظات رئيسية في تطور 
النفس البشرية محددةً مصدر المتعة البصرية بمصطلحات مثل «شبق النظر» (متعة 
التحديق) و«النرجسية» (حب الذات أو الانشغال المرضى بالذات) و«شهوة التلصص» 
(الخصول حل اللئعة النحفسية «الحسيهن عل اللحظاة المسيمية بين النافن ): 

نظرية المخرج المبدع ((411]611115112) 112601357 '111اع4111): نظرية تعتبر مخرجىي 
الأفلقم مؤلعين الأعلامهم:تماما :مكل كناب الووايات الذيق يحطون المستؤلية عن الرؤية 
الفنية لأعمالهم ووحدتها. 

نوع سينمائي (©6©52): تقسيم الأفلام إلى تصنيفات مثل أفلام الغرب الأمريكي أو 
أفلام العصابات أو أفلام الكوميديا الرومانسية. 
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